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VERLAG VON KLIMSCH & Co. IN FRANK- 
FURT A. M. ALLE RECHTE, BESONDERS 


DAS RECHT DER ÜBERSETZUNG IN FREMDE 


SPRACHEN BLEIBEN VORBEHALTEN ee BUCH- 


SCHMUCK VON PROFESSOR F. W. KLEUKENS 
IN DARMSTADT GEDRUCKT UND GEBUN- 
DEN IN DER KÓNIGLICHEN UNIVERSITATS- 
DRUCKEREI VON H. STÜRTZ IN WÜRZBURG. 
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VORWORT ZU BAND VIII. 


N den bisher erschienenen sieben Bánden von Klimschs 
Jahrbuch haben wir uns bemüht, die neuesten Ver- 
4| fahren und Erfahrungen auf allen Gebieten der gra- 
phischen Künste so niederzulegen, daß sie schon jetzt 
] ein fast vollständiges Bild des gesammten Wirkens 
auf diesem umfangreichen Felde künstlerischer und 
technischer Betátigung darbieten. Durch eine statt- 
liche Reihe hervorragender Fachleute unterstützt, haben wir unser 
Bestreben darauf gerichtet, uns nicht nur mit allgemeinen Schil- 
derungen und Besprechungen zu begnügen, sondern vorwiegend aus 
der Praxis zu schópfen und die Erfahrungen von Spezialisten auf 
. jedem Gebiete der Allgemeinheit in solcher Form wiederzugeben, daß 
deren ausführliche Angaben über moderne Arbeitsmethoden direkt 
verwertet werden konnten. Bei dem fortwáhrenden Fortschreiten der 
Technik kónnte ein derartiges Werk, auch wenn es in anderer Form 
erschiene, niemals ganz abgeschlossen werden, weshalb uns die Form 
des Jahrbuches nicht ungeeignet erscheint, um diesen Plan der Schaffung 
einer Art polygraphisch-technischen Nachschlagewerkes mit regelmäßig 
erscheinenden Ergánzungen durchzuführen. Zur Erfüllung dieses Zweckes 
genügt das in den letzten drei Bánden enthaltene ,Inhaltsverzeichnis 
der bis jetzt erschienenen Bánde* allerdings nicht, weil man aus der 
blofen Titelangabe der zahlreichen einzelnen Abhandlungen nicht ge- 
nügend auf deren reichen Inhalt schließen kann. Da die acht Bünde zu- 
sammen nun schon weit über 2000 Druckseiten enthalten, so war es, 
wenn das Jahrbuch als Nachschlagewerk dauernd seinen Zweck erfüllen 
sollte, zur raschen Informierung unbedingt notwendig, ein alphabetisches 
Schlagwórterverzeichnis des gesamten Inhaltes zu schaffen. 
Dieser umfangreichen Arbeit haben wir uns bei Ausgabe des vorliegenden 
Bandes zum erstenmal unterzogen. Ein Blick in das ca. 1100 Schlag- 
wórter enthaltende Verzeichnis wird zeigen, welche Fülle und Vielseitig- 
keit des belehrenden Inhaltes die bis jetzt erschienenen acht Bánde von 
»Klimschs Jahrbuch* schon bergen. Wir werden diese ausführlichen 
Inhaltsverzeichnisse jeweils nach einer Reihe von Jahren, ergánzt durch 
den Inhalt der inzwischen neu erschienenen Bánde, fortsetzen und diese 
„Registerbände“ zur raschen Auffindung, wie den vorliegenden am Buch- 
rücken durch einen Stern auszeichnen. 

Um auch der inneren und äußeren Ausstattung noch mehr als bisher 
ein individuelles Gepräge zu verleihen, haben wir für den vorliegenden 
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Band den bekannten Darmstádter Künstler Herrn Professor Kleukens 
zur Mitarbeit eingeladen. Die Zeichnungen zum Einband, dem Titel- 
blatte, den Initialen und Schlufistücken stammen von seiner Hand. 
Wir hoffen, daß unsere Bemühungen in ,Klimschs Jahrbuch“ ein in 
Inhalt und Ausstattung gleich wertvolles Nachschlagewerk für das ge- 
samte polygraphische Gewerbe zu schaffen, allseits Anerkennung finden 
und uns zu den vielen alten Freunden stets neue zuführen werden. 


FRANKFURT a. M., im Dezember 1907. 


KLIMSCH & Co. 


VERZEICHNIS DES INHALTES. 


Die Grundlagen der Druckschriften (Friedrich Bauer) . 

Über Form und Wesen moderner Flüchenwirkungen (Heinrich Knobloch) . 

Die Praxis des Druckes von Flachstereotypen (Karl G. Junge) . 

Wie entstehen unsere Druckmaschinen? (Ingenieur Otto Schulz) . 

Die Werkstereotypie (Franz Berger) . 

Die Schrift in der Wertpapiertechnik (Friedrich Hesse). "M 

Anlage und Einrichtung von F Kopier- und Nebenräumen 
(L. Englich) E “8 

Über optische Hilfsapparate bei Reproduktionen (Dr. Hans Harting). 

Die Positiv-Retusche fir Autotypie (R. Ruf) . Eu 

Stich, Radierung, Schabkunst und Aquatinta (Walter Ziegler) 

Der Künstlerholzschnitt (Hugo Meyer) . 

Chromopapier, seine Behandlung und erat dung (Walter Hef) . 

Das Rupfen der Druckpapiere (Paul Klemm) š 

Kopierdruckfarben (Dr. Robert Rübencamp) . 

Das Kunsturheberrecht nach dem Gesetz vom 9. Jannat 1907 (Albert Osterrieth) 

Vom deutschen Buchhandel (F. v. Biedermann) Da e^ 

Farbenphotographie ohne Filter (R. Ruß) 

Autotypien mit kombiniertem Raster (R. Ruß) 

Ein neues Rotationsdruck-Maschinen-System für Reklame-Drucksachen (System 
Bornstedt-Schmidt) . 

Der Linoleumdruck (Bornstedt) . 

Neuere Verfahren auf dem Gebiete der Farbenpiotographie (Dr. Mebes) 

Schriften-Verzeichnis aller von deutschen SchriftgieBereien seit 1. Januar 1900 
geschnittenen Schriften 

Literatur 

Chronik 

Patentliste . 

Ausführliches siptiabetisches Inhaltsverzeichnis von Klimschs Jahrbuch Bd. 1— vili 
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VERZEICHNIS DER BEILAGEN. 


Ex libris von Bruno Héroux. IA dA. oe de Neck f. 9 
Druck von C. Richters stereotypierbarem Kombinations-Raster . 
Druck von Linoleumschnitt von Friedrich Bornstedt in Magdeburg-S. 
Dreifarben-Reproduktion von Joh. Hambóck in München 


Ferner am Schlusse des Werkes: 


Probeblatt (Bauersche Gieflerei, Frankfurt a. M.) 

Probeblatt (Schriftgießerei Flinsch, Frankfurt a. M.) 
Probeblatt (Schriftgießerei Genzsch & Heyse, Hamburg) 
Probeblatt (Gebr. Klingspor, Offenbach a. M.) 

Probeblatt (Schriftgießerei Benjamin Krebs Nachfolger, Frankfurt a. M.) 
Probeblatt (SchriftgieBerei Ludwig & Mayer, Frankfurt a. M.) 
Probeblatt (A. Numrich & Co., Leipzig) 

Probeblatt (SchriftgieBerei C. F. Rühl, Leipzig-R.) 

Probeblatt (Schriftgießerei D. Stempel, Frankfurt a. M.) 
Probeblatt (SchriftgieBerei D. Stempel, Frankfurt a. M.) 
Festkarte (Buchdruckerei Rudolf M. Rohrer, Brünn) 
Prügearbeit (Bautzner Industriewerke m. b. H., Bautzen) 
Prágearbeit (Bautzner Industriewerke m. b. H., Bautzen) 
Lichtdruck (Junghanss & Koritzer, Meiningen) 

Lichtdruck (W. Biede, Nürnberg) 

Heliogravure (L. Angerer, Berlin S.) 

Heliogravure (Lehr- und Versuchsanstalt von Klimsch & Co., Frankfurt a. M.) 
Heliogravure (R. Golicke & A. Willborg, St. Petersburg) 
Korn-Autotypie (A. Krampolek, Wien IV) 

Autotypie (E. T. Gleitsmann, Dresden) 

Autotypie (Dr. Lóvinsohn & Co., Berlin-Friedrichsfelde) 
Autotypie (Herbst & Illig, Frankfurt a. M.-Bockenheim) 
Autotypie (G. Franzsche Hofbuchdruckerei, München) 
Vierfarbenátzung (Dr. E. Albert & Co., München) 
Vierfarbendruck (Ch. Lorilleux & Co., Leipzig) 
Dreifarbendruck (C. Angerer & Góschl, Wien) 
Dreifarbendruck (Friedrich Jasper, Wien) 

Dreifarbendruck (Rómmler & Jonas, G. m. b. H., Dresden) 
Vierfarbendruck (Berger & Wirth, Leipzig) 

Dreifarbendruck (Hermann Gauger, Ulm a. Donau) 
Vierfarbenátzung und Druck (Meisenbach, Riffarth & Co., Berlin) 
Vierfarbendruck (Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart) 
Vierfarbendruck (Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart) 
Dreifarbendruck (S. A. Des Arts Graphiques, Genf) 
Citochromie (Viktor Hornyanszky, Budapest) 
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DIE GRUNDLAGEN UNSERER DRUCK- 
SCHRIFTEN VON FRIEDRICH BAUER. 


den Buchdruck und überhaupt von der Kunst im Buch- 
A druck gesprochen und geschrieben werden: es ist eine 
P3 Tatsache, daß der Buchdrucker und der Künstler heute 
A in unserem Berufe im allgemeinen noch ebenso fremd 
und unverstanden einander gegenüberstehen wie nur 
je zuvor, denn der Weg zum gegenseitigen Verstánd- 
nis ist auf beiden Seiten nur von wenigen gefunden 
worden. Die Bemühungen einiger kunstverstándiger Mánner, die sich als 
Unparteiische zwischen die beiden Lager gestellt haben, um die Brücke 
zur Verständigung zu bauen, sind sicher nicht ganz ohne Erfolg geblieben, 
jedoch in die Tiefe gedrungen ist dieser Erfolg bisher nicht. Viele hand- 
greifliche Mißerfolge haben dazu beigetragen, daß man in Fachkreisen 
der Tätigkeit der Unparteiischen mißtrauisch gegenübersteht. Vielleicht 
wird es besser, wenn erst einmal eine Künstlergeneration herangewachsen 
ist, die ihre Lehrzeit zur Seite der Buchdruckpresse absolvierte und eine 
Buchdruckergeneration, die in unserem Gewerbe wieder, wie es einst 
unsere Berufsvorfahren getan, die Buchdruckerkunst verehrt. Der Gegen- 
wart ist mit der Vertröstung auf die Zukunft freilich nicht gedient, ihr 
bleibt deshalb nur die Selbsthilfe, oder mit anderen Worten: der Buch- 
drucker muß danach trachten, selbst soweit in die Geheimnisse der Kunst 
einzudringen, daß er befähigt ist, sein Gewerbe künstlerisch zu befruchten. 
Möge den modernen Druckmaschinen, die in stolzen Reihen die Arbeits- 
säle der Buchdruckereien füllen, gern ihre Bedeutung gegönnt werden; 
lassen wir dem Papiermacher den Ruhm einer gewaltigen Produktivität 
nach Menge und Vielseitigkeit; gönnen wir dem Zeichner die Ehre, man- 
ches Druckwerk sinnig und nett geschmückt zu haben: das Element 
des Buchdruckes ist die Schrift. 

Die Schrift ist die Vermittlerin des Gedankens und die Vervielfäl- 
tigung der Schrift ist der Anlaf jedes Druckwerkes. 

Die Schrift zu meistern, das ist die Aufgabe und die Ehre des Buch- 
druckers als Künstler und Techniker. 

Gewiß: der Buchdrucker muß die Schrift so nehmen wie sie ihm 
vom SchriftgieBer geboten wird, er hat auf ihre Gestaltung im einzelnen 
keinen oder nur indirekten EinfluB. Trotzdem kann er ihr Meister sein, 
im einzelnen, wie im ganzen. ,Sage mir, mit wem Du umgehst, und 
ich will Dir sagen, wer Du bist“ — das heißt in unserem Falle: „laß 
sehen, welche Schriften Du gebrauchst und ich will Dir sagen, wie es um 
Deine Kunst bestellt ist*. 

Es ist geradezu wunderbar, wie wenig der Buchdrucker im allge- 
meinen mit dem inneren Wesen der Schrift vertraut ist, wie sehr die 
Schrift nach , Geschmacksrichtungen* und kaufmännischen Rücksichten 
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beurteilt und geschátzt wird, und — wie auffállig leicht sich gerade der 
Buchdrucker über den Wert einer Schrift täuschen läßt. Daß der Buch- 
drucker heutzutage ,keine Zeit^ dazu hat, sich um die Gestaltung der 
Schrift zu kümmern, daß er andere Sorgen hat, um im Kampfe des ge- 
scháftlichen Wettbewerbes zu bestehen; daß er zuerst Geschäftsmann 
sein muß, weil er vom Verdienen und nicht von der Kunst leben kann, 
— alle diese Einwánde sind nichts als Selbsttáuschungen, sind Mántel- 
chen für Blößen, deren sich der echte und rechte Buchdrucker schämen 
muß. Wenn es immer mehr Sitte wird, daß der Verleger die Wahl der 
Schrift für gute Bücher bestimmt, daß sich sogar der Besteller von Zei- 
tungsanzeigen die Schrift aussucht, so sind das Zeichen der Zeit, die 
zu denken geben sollten. Der Buchdrucker hat nicht selten infolge der 
einseitigen Auffassung seines Berufes als „Geschäft“ den freien Blick 
für die Kunst in seinem Berufe eingebüßt. Wenn heute eine Setzmaschine 
gekauft wird, so wird selten danach gefragt, ob die von der Maschine 
erzeugte Schrift auch schón ist, sondern es wird gefragt, wieviel Tausend 
Buchstaben für die Stunde ,garantiert^ werden; beim Einkauf von Titel- 
schriften erhált derjenige Reisende den Zuschlag, der die meisten ,Pro- 
zente“ verspricht. — 

Die Kunst beruht wie das Gewerbe nicht zum geringsten Teile auf 
der Uberlieferung ideeller Begriffe und technischer Verfahren. Aber es 
geben alle Zeiten und in jeder Zeit einzelne hervorragende Künstler und 
Handwerker wieder Neues zu den alten Uberlieferungen; manches Alte 
dagegen scheidet aus, es wird vergessen, um für immer aus dem Gedächt- 
nis der Nachkommen zu verschwinden oder um nach lángerer oder kür- 
zerer Zeit wieder emporzutauchen und neu belebt neue Früchte zu tragen. 

So záhe nun die Buchdrucker im allgemeinen auch an gewissen Uber- 
lieferungen hángen, so wenig tief begründet sind viele von diesen und 
so wenig würdig sind sie nicht selten der genossenen Anhánglichkeit. 
Sie sind es hauptsáchlich deswegen nicht, weil sie nicht zu jenen Quellen 
der Schriftkunst zurückreichen, aus denen die ersten Buchdrucker schópf- 
ten und schöpfen mußten. Wer unser heutiges vielverzweigtes Schrift- 
wesen verstehen will, der muß versuchen, zu jenen Quellen zurückzugehen, 
aus denen die einzelnen Stróme hervorgegangen sind. Die Kenntnis der 
geschichtlichen Entwickelung schárft den Blick für die Erscheinungen 
der Gegenwart. Durch Vergleiche kann erkannt werden, was im Laufe 
der Zeit Gutes und dauernd Lebensfahiges entstanden ist, und gleich- 
zeitig werden dann auch die Schwächen wahrgenommen, die noch keiner 
Zeit erspart geblieben sind. Würden alle diejenigen, die sich berufen 
fühlen, an dem Schriftwesen unserer Zeit mitzuarbeiten, zuvor erst ein- 
mal das betrachten, was andere vor ihnen geschaffen haben, so würden 
wir nicht so oft alte Fehler immer von neuem wiederholt sehen und 
manche Enttáuschung würde erspart, mancher gescháftliche Fehlschlag 
ungeschehen bleiben. 

Schon ein flüchtiger Gang durch die Vergangenheit wird zum Ver- 
stándnis der Gegenwart viel beitragen. Alle unsere heutigen Schriften — 
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von den uns hier nicht interessierenden orientalischen Schriften natürlich 
abgesehen — gingen aus der rómischen Kapitalschrift (Beispiel 1) 
hervor, die schon vor zweitausend Jahren in Inschriften und auf Münzen 
in einer Reinheit und Schónheit gebildet wurde, die nicht übertroffen ist 
und nicht übertroffen werden kann. Die neben der monumentalen Kapitale 
für Bücher gebrauchte geschriebene Kapitalschrift ist weniger streng in 
den Formen (Beispiel 2) und in der für private und geschäftliche Mit- 
teilungen gebrauchten rómischen Kursiv finden wir bereits manche 
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1. Kapitalschrift aus der Zeit des Kaisers Hadrian (117—138 n. Chr.) 
von einer im Jahre 1885 in Rom aufgefundenen Marmortafel. 
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2. Auf Pergament geschriebene Kapitalschrift aus dem 4. Jahrhundert. 


vereinfachte Formen, die sich im 5. und 6. Jahrhundert zu einer fliissigen 
Schreibschrift mit vielen Ligaturen entwickelten. In den Codices, den 
sorgfáltig auf Pergament geschriebenen Büchern, verlor die rómische 
Kapitale unter der Hand des Schreibers ihre Strenge, sie nahm im 
Laufe der Zeit runde Formen an, die als Unzialen (Beispiel 3) vom 3. 
bis ins 9. Jahrhundert oft in hoher Schönheit und Regelmäßigkeit ge- 
schrieben wurden. Bemerkenswert ist an den Unzialen das allmähliche 
Entstehen der Ober- und Unterlángen und der Ubergang verschiedener 
Buchstaben, die bisher aus recht- und spitzwinklich zusammengestellten 
Strichen bestanden, zu runden Formen. In Beispiel 3 sehen wir q, p 
und g mit Unterlángen, d, h und 1 mit Oberlángen geschrieben. Im 
Wort gaudia der zweiten Zeile sind Ober- und Unterlánge vertreten. 
Die Rundung früher geradliniger Buchstaben ist besonders auffállig an 
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m, d und e; am letztern ist bereits der Übergang zur spätern Minuskel- 
form zu bemerken, ebenso am a, das aus einem von links nach rechts 
schräg geneigten Strich besteht, dem unten eine kleine Schleife ange- 
hángt ist. Man beachte auch, wie die Druckstellen in der Schrift sich 
auf ganz natürliche Weise aus der Führung der Feder ergaben. 


Meque MEOSG-OPTANS 
TANTI INTERCAUOIAPATRIS 

INCAelis MEMOREM 
semper baBenelocao 


3. Auf Pergament geschriebene Unzialschrift, ca. 700 n. Chr. 


Aus den Unzialen entwickelte sich die Halbunzialschrift; sie ist 
eine Verschmelzung der Unzialen mit der rómischen Kursiv. Wie mit 
dem Untergange des rómischen Reiches die lateinische Sprache sich in 
den romanischen Lándern verschieden veránderte, so nahm auch die 
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4. Kapital-Titelzeilen aus einer karolingischen Bibel-Handschrift, vor 800. 


römische Schrift verschiedene Formen an. In den päpstlichen Kanzleien 
gestaltete sich die Schrift anders (Beispiel 7) als in den Schreibstuben 
Oberitaliens und wieder anderen Ausdruck zeigen die Urkunden aus Süd- 
italien. Nördlich der Alpen finden wir die markanten Kanzleischriften 
der merowingischen Könige und der Karolinger. 

In der karolingischen Minuskel (Beispiel 5), die uns in Büchern 
und Urkunden begegnet, sehen wir eine Schrift von hoher Vollkommen- 
heit; sie erscheint bereits im 9. Jahrhundert und war bis zum Ende des 
13. Jahrhunderts die herrschende Schrift des Abendlandes. Im Gegensatz 
zu den älteren Minuskelschriften mit vielen Ligaturen hat die karolingische 
selbständige Buchstaben, die getrennt und gleichförmig nebeneinander 
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stehen. Im einzelnen sehen wir, daß sich gegenüber den Unzialen die 
Ober- und Unterlüngen weiter entwickeln und einzelne Buchstaben als 
Folge einer geläufigeren Schreibweise einfacher erscheinen. So ist vom r 
der schráge Abstrich nach rechts verschwunden; das s ist zum ,langen* f 
geworden, das jedoch noch auf der Linie steht; das a hat merkwürdiger- 
weise die Form zweier aneinanderstehender cc angenommen; im t ist 
der früher senkrechte Strich gekrümmt; als Anfangsbuchstaben für neue 
Abschnitte erscheinen wieder die Unzialen, eigentliche Versalien fehlen 


] netpiz epistola phtttlesn qua rubürce 
lohanne papa suscepta benedicaone- 
abeo dunſcun anchi epircopus asus 

manibus acceptc-5eo palliu arms ma 


6. Halbrunde angelsächsische Schrift aus dem 10. Jahrhundert. 
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- 7. Pápstliche Minuskel aus dem Jahre 1145. 
trocnfí mi cone 
becbylomr . are c ormo afore fgu aÑo ier 
wi m N "b 
region xmi- Dues quai . 
5. Karolingische Minuskel aus dem 8. Jahrhundert ee 
aus einer Bibel-Handschrift. 8. Italienische gotische Bücherschrift vom Jahre 1337. 


noch. Für Titel und Rubriken finden sich in den karolingischen Hand- 
schriften die rómischen Kapitalen in vollendeter Form nach dem Vor- 
bilde monumentaler Inschriften gezeichnet und geschrieben (Beispiel 4). 

Aus der Halbunziale entwickelte sich vom 7. bis 12. Jahrhundert in 
Irland und im Norden Englands eine besondere Schriftart, die als angel- 
sächsische Schrift bezeichnetwird (Beispiel6). Durchirische Missionare 
wurde die angelsáchsische Schrift auch im übrigen Europa verbreitet, 
doch vermischte sie sich hier wieder mit der karolingischen Minuskel, 
von der sie sich hauptsáchlich durch spitzere Formen und einzelne gánz- 
lich abweichende Buchstaben unterscheidet. 

Nachdem die karolingische Minuskel im 12. Jahrhundert ihre hóchste 
Vollendung erreicht hatte, die sich hauptsächlich darin äußerte, daß alle 
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Buchstaben sorgfáltig mit Anfangs- und Schlußstrichen versehen, die Ober- 
lángen zu Zierstrichen gestaltet wurden, bereitete sich der Übergang zu 
einem neuen Stil, der gotischen Schrift, vor, indem die runden Bogen 
der Buchstaben zu Spitzbogen verwandelt wurden (Beispiele 8, 9 und 11). 
Dieser Übergang geschieht nicht plötzlich, denn schon im 11. Jahrhundert 
sind Anfánge davon zu bemerken, wáhrend sich in einigen Gegenden die 
karolingische Minuskel noch im 13. Jahrhundert rein erhalten hat. In der 
gotischen Minuskel sind die Buchstaben bald schmäler und enger geschrie- 
ben, oft werden auch Buchstaben ineinander gezogen, indem der Grund- 
strich eines Buchstabens gleich als Grundstrich für den náchsten Buch- 
staben verwendet wird: d tp, auch mehren sich die Abkürzungen. Während 
zuerst nur die oberen Verbindungsstriche in Spitzbogen gebrochen werden 
und der Grundstrich noch gerade hinabgeführt und stumpf abgeschlossen 


EH magnapales1temebrátecane” 


aftoz abãphzýfo. w ſilue ãnecq hey, 
Ceti d vaenay tenuiſſet carmiatítay. 
© Muulgata:qs ant yapuyta: 
a utiwlancatinefat buſßridis aras 


9. Italienische gotische Minuskel aus dem Anfange des 14. Jahrhunderts. 


wird, stellt sich am Ende des 12. Jahrhunderts allmáhlich und besonders 
in den grof geschriebenen Missalien auch die Brechung der Grundstrich- 
füße ein, die dann in den ersten Druckschriften konsequent durchgeführt 
wird (Beispiel 12 und 13). Diese strengste Form der gotischen Schrift ist 
aber nicht allgemein geübt, denn wir finden gleichzeitig mit ihr in zierlich 
geschriebenen Büchern (Beispiel 8) und Urkunden oft außerordentlich 
flotte Handschriften von großer Schönheit. 

Seit der Erfindung der Buchdruckerkunst geht die Entwickelung der 
Schrift zwei Wege; die Schrift der Hand und die Schrift der Drucker- 
presse sind dabei weit auseinander gekommen; uns kann hier nur noch 
der Weg interessieren, den die Druckschrift gegangen ist. Neben der 
strengen gotischen Missalschrift (Beispiel 12 und 13) sehen wir schon den 
Erfinder der Buchdruckerkunst eine rundere Type für Ablaßbriefe und 
später für das Katholikon verwenden, und aus dieser halbgotischen 
Schrift, die bald auch von anderen Buchdruckern benützt wurde (Ab- 
bildung 14), geht dann nach wenigen Jahrzehnten die Schwabacher her- 
vor (Abbildungen 15 und 16). Die logische Entwickelung der Schwabacher 
sehen wir in der Kanzleischrift, die zuerst im Theuerdank (1517), dann 
auch noch vereinzelt in geistlichen Büchern (Abbildung 17) erscheint, doch 
findet die Kanzlei als Druckschrift weiter keine eigentliche Ausbildung, 
denn als Druckschrift folgte auf die Schwabacher die Fraktur (Abbil- 
dung 18). Das älteste Buch in reiner Fraktur ist aus dem Jahre 1525 datiert. 
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Seit der Mitte des 16. Jahrhunderts bis zur Gegenwart ist dann die Fraktur 
die volkstümliche deutsche Druckschrift geblieben, die noch verschiedene 
mehr technische als künstlerische Wandlungen erlebte, auf die wir noch 
zurückkommen werden. 

Es bleibt uns nun noch die Aufgabe, auch die Quelle der Antiqua- 
schriften aufzusuchen; es ist dieselbe der gotischen und der Fraktur- 
schrift: die karolingische Minuskel. Nicht unmittelbar aus dieser, son- 
dern aus einer Rückkehr von der gotischen Schrift ist im 14. und 
15. Jahrhundert die Schrift entstanden, die wir heute Antiqua nennen. 
Beim Abschreiben der lateinischen Schriftsteller nach Handschriften aus 
der karolingischen Zeit wurden die runderen Minuskeln wieder nach- 
geahmt und für die Rubriken und Anfangsbuchstaben schrieb man wieder 
wie ehemals die klassischen rómischen Kapitalen (Beispiel 10). Als 

dann die ersten italienischen 

NALERIVS PROBVS DE NOT! Buchdrucker mit dem Druck 
der alten Klassiker begannen, 

AB QNI. | ; da mussten sie die aus Deutsch- 
ST enam eirca pręſeribendaſut jand mitgebrachten gotischen 
paucioribu/ literis notandafuo- Schriften beiseite stellen, um 

auch ihre Druckschriften den 

FR j neuen Abschriften anzupassen, 
cu ß fu! partim ufu publico € obf- und so sehen wir fast unvermittelt 
10. Humanistische Bücherschrift von 1457. eine ganz vorzügliche Antiqua- 
schrift entstehen. Auf die noch 

etwas unbeholfene Schrift der beiden deutschen Buchdrucker Sweynheim 
und Pannartz, die seit 1465 im Kloster Subiaco bei Rom druckten, folgte 
schon 1470 Nikolaus Jenson in Venedig mit einer Antiqua-Druckschrift von 
großem Ebenmaß und hoher Schönheit. Spätere italienische Buchdrucker 
wetteiferten mit ihren Vorgángern. Aldus Manutius in Venedig druckte 
um die Wende des 15. und 16. Jahrhunderts Bücher in einer pracht- 
vollen Antiqua (Beispiel 19), er war es auch, der die Druckschriften um 
einen neuen Charakter, die Kursiv, bereicherte (Beispiel 20), die er 
der weiter oben erwáhnten altrómischen Kursiv, die von einigen Zeit- 
genossen des Aldus in großer Schönheit geschrieben wurde, nachbildete. 

In den romanischen Lándern verdrángte die Antiqua die gotischen 
Druckschriften schon bis um die Mitte, in den Niederlanden und in Eng- 
land gegen Ende des 16. Jahrhunderts; in Deutschland fand die Antiqua 
nur für lateinische Werke Anwendung, für deutschen Satz blieb die Fraktur 
gebräuchlich, und zwar bis Ende des 17. Jahrhunderts ausschließlich; 
von da ab hat sich dann die Antiqua auch für deutschen Satz allmáhlich, 
namentlich für wissenschaftlichen Satz, Eingang verschafft. 

* * 
E 


x dax netum ‘qk part uoluntate" 


Antiqua und Fraktur — unsere heutigen Druckschriften — haben im 
Laufe der Jahrhunderte manche Umgestaltung erfahren, die im einzelnen 
nur dem Fachmann bekannt sind. Von dem unserem Berufe fernstehenden 
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Leser, der erst das fertige Buch in die Hand bekommt, und der von der 
Technik der Buchherstellung gewöhnlich nicht viel weiß, werden die Unter- 
schiede zwischen alten und neuen Schriften mehr empfunden als erkannt. 
Während der Fachmann an einer Schrift ihren regelmäßigen, zarten oder 
derben Schnitt, ihre alte oder moderne Zeichnung sieht, beurteilt der 


Leser — wenn er über- 
Anblick einer Schrift Sepolrio gudet: Sarlo: 
über ihre Gestaltung zu ! tionis que ppoſita alijs par 
4 tibus 02at0ie fignificanow 
caraurcompler, aut mucar 


urteilen — zuerst ihre 
Deutlichkeit, dann ihre 
mehr oder weniger ge- 


fällige Gesamtwirkung. 
Der Fachmann sieht den 
Buchstaben, der Leser 
das Wort, die Zeile, ge- 
wöhnlich aber — wenn 
es sich um den allgemei- 
nen Eindruck handelt — 
nur die ganze Druckseite. 

Als Dritter geselltsich 
nun der Künstler hinzu. 
Auch der Künstler sieht, 
wie der mit Geschmack 
begabte Leser, auf das 
Ganze; aber, sobald es 
sich um groDe Schrift- 
massen handelt, wie sie 
dem Buche eigen sind, 
steht er Schranken ge- 
genüber, die nur selten 
überwunden werden. Im 
Worte, in der Zeile, kann 
der Künstler frei schal- 
ten, er kann die Buch- 
staben so gestalten, daß 


aut iminuit.jf»»epofitioi quot acadũr· 
Enz. Quid: Caſus nit. Quor caſus 
Bub: Qu: Fris abris. Dappo- 
litiones act caſus:ur ad. apud. ante 
Aduerſinn. as. tra. ſircũ.drca.rotra. 
erga. xtra. mer. mira.infra. durta ob 
pone.per. pe ꝓpter.ſtdm.polt.traus 
ultra. pꝛettt.ſupꝛa.cirditrr.uſq;.ſcuo 

peurs. Quo dimos mi? Fla parean 
aput villa. ante edes .epurrfinmimn 
ſos.cis renu itra foꝛũ.ircũ vuimo⸗ 


paca templũ. contra hoſtrs.erga gpw- 


quios.rxtra ternimos. inter naue s. in. 
tra menia. intra tectũ.nixta inacellim 
obaugrrii.yonr mbunal.p pane 
Ot feneſtrã. pter diſaplmã (com fo 


11. Holztafeldruck, vor Gutenberg. 


sie ein abgeschlossenes Wort- und Zeilenbild ergeben; er kann einen 
gegebenen Raum harmonisch füllen; rer kann die Schrift in den Raum 
hinein komponieren. Etwas ganz anderes ist es um das Zeichnen einer 
typographischen Schrift, deren Buchstaben in jeder Zusammenstellung 
gute Wortbilder, gute Zeilen und ein”gutes Seitenbild ergeben sollen. 
Im gezeichneten Wort, in der gezeichneten Zeile kónnen die Buchstaben 
je nach ihrem Zusammentreffen gedehnt und geformt werden; der Buch- 
drucker aber braucht für jeden Buchstaben eine Type und der Schrift- 
gieBer muß für jeden Buchstaben die Normalform suchen und in 
seinem Originalstempel festhalten. An diesem Punkte liegt die Klippe 
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verborgen, an der so viele gut gemeinte Schriften gescheitert sind; sie 
scheiterten, weil Kunst und Technik nicht Hand in Hand arbeiteten. 

Kunst und Technik — zwei Begriffe, die sich scheinbar unversóhn- 
lich gegenüberstehen — müssen sich ergänzen, müssen schon beim ersten 
Entwurf einer Schrift zusammenwirken, wenn ein befriedigendes 


y NW Werk SBIISDEN soll. 
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12. Gotische Schrift des Canon Missae vom Jahre 1458 
von Gutenberg und Schóffer (verkleinert). 


Der Techniker allein wird deshalb selten eine 


vollkommene Schrift schaf- 
fen, weil er durch die un- 
unterbrochene Kleinarbeit 
den freien Blick des Künst- 
lers verloren hat; während 
er sich in die Feinheiten 
seines Schnittes vertieft, ver- 
wischt er oft die künstlerische 
Eigenart; und während der 
Künstler aus dem Vollen 
schafft, vernachlässigt er nicht 
nur die für eine Buchdruck- 
schrift unerläßlichen techni- 
schen Rücksichten, sondern 
er ist auch leicht geneigt, die 
aus der geschichtlichen Ent- 
wickelung hervorgegangenen 
Grundformen der Schrift, auf 
denen ihre Lesbarkeit beruht, 
zu vernachlässigen; in dem 
Bestreben, schöne und origi- 
nelle Buchstaben zu zeichnen, 
setzt er sich nicht selten über 
die Gesetze der Deutlichkeit 
hinweg. 

Wie wir aus unserer ge- 
schichtlichen Ubersicht ge- 


sehen, haben die Grundformen der Antiquaversalien seit zweitausend 
Jahren keine Veränderung erfahren, für die römischen Kapitalbuchstaben 
ist keine bessere Gestalt gefunden worden; die Minuskeln und die Frak- 
turschrift sind aus einem natürlichen Entwickelungsgang hervorgegangen. 
Zu allen Zeiten haben die besten Künstler eine Ehre darin gesucht, die 
römische Schrift in größter Reinheit und Schönheit zu bilden, und ins- 
besondere aus der Zeit der Renaissance sind uns prachtvolle Alphabete 
bekannt. Der größte deutsche Künstler, Albrecht Dürer, hat das römische 
Alphabet nach mathematischen Regeln konstruiert, um den „Bauleuten, 
Malern und andern“ die Möglichkeit zu verschaffen, daß sie „recht 
bustaben leren machen“. In seiner , Vnderweysung der messung mit dem 
zirckel vnd richtscheyt* von 1525 hat er für jeden Buchstaben eine 
genaue Anweisung für die Zeichnung gegeben. Eine ähnliche Anweisung 
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hat der franzósische Buchdrucker Geofroy Tory in seinem Buche 
»Champ fleury* von 1526 veróffentlicht. Darüber sind nun bald wieder 
vierhundert Jahre vergangen, und wenn wir heute die Buchstaben Dürers 
(Beispiel 23) und Torys (Beispiel 24) betrachten, so müssen wir uns 
gestehen, daß wir es noch nicht besser machen können, ebensowenig wie 
sie es besser machen konnten als der Bibelschreiber aus dem 8. Jahrhun- 


aul der nan · Der thier vil geſcholſen wart · maũ re 
parg (tr wor irt geliche- Sie ficu lich gebut mit 
nicht Alo kamë fit in groffe not · Das lit wurden 
gilcholl tot · Do ham an ubel ther gerãt· D was 
das geſchos nicht mal brhant · Das trofte bit dein 
thierlein · Dub (pracy lak nur uorcht (cin ch (ee 
mider man nach hunt · Der uns geldan mag zn 
Der Runt- Sit wole allampt Aher mien · Dil bavi 
[tt mothe geneten · Dor trm Real bie det mũt Al; 
ſchrult zu mancher tune Der ieget (dios das ube 


thier · durch das pein do mart es pm bir- Drrlumet 


das to haum mod: gegan · Das vor ſchntlle mas 
mufte ſtan · Eỹ furts zu té Celben thier Cprach-Do er 
lein writen ant lach · Sage wer hat geſchoſſen dich 
Das folu lalſen willen mich · Ex thet ginth als vm 
were leit Des tires mũden birumb man Dich leite 
Das marty daget eins anien not · Et wolt rt wee 
lang tot · Das thier leuit begå- Die rede ts kaum 
macht gehã · E (prar ich more licher zu ſtin · mañ 
ich nicht (abe den print mein · Ich weiß; mol das ich 
(at? han · Eunt̃ãgen wer re aber hat gethan · Deſ 
weiß ĩch nit (o hellt mir got. Das lage ich an allen 
(pot Das ſich hut web uri man- Dor tet heimli 
ih ſchilen kã Der mit i xũgeu (chad? mut · Dur DE 
ig nymát betnit · Dir falſch zung ſtifttet murt · Ruch 
lchneller it der arg? wort · Als uon dem armbrott 
ger der pfeil- wee mag licher fein oree frei · Das nym 
ant an rede mag hin hum nicht · Nicht wunder it 


13. Gotische Druckschrift von Albrecht Pfister, Bamberg 1460 
(verkleinert). 


dert (Beispiel 4) oder als der 
Bildhauer, der im 2. Jahrhun- 
dert seine römischen Kapi- 
talen in Marmor meiflelte (Bei- 
spiel 1). 

Es ist eine Anmaßung, für 
die Antiqua neue Formen er- 
finden zu wollen, aber es bleibt 
immer noch eine dankbare 
und große Aufgabe, die jahr- 
tausende alten Formen für den 
Buchdruck schón und brauch- 
bar darzustellen. Die Buch- 
drucker und SchriftgieBer der 
Renaissance sind beim Schnitt 
ihrer Antiquaschriften von 
klassischen Vorbildern ausge- 
gangen, ihre Nachfolger haben 
sich zeitweise davon entfernt, 
aber immer wieder ist man zu 
jenen wie zu einem Jung- 
brunnen zurückgekehrt. 

Das wird stets so bleiben 
und daran werden die Augen- 
blickserfolge von Modeschrif- 
ten — die es übrigens auch 
schon in früheren Zeiten ge- 
geben hat — nichts ándern 
kónnen. — 

Sehen wir uns jetzt noch 
einmal die geschriebenen und 


gedruckten Buchschriften auf ihre im einzelnen vorhandenen Vorzüge 
an, so fállt uns vor allem ihr Charakter als Schrift auf. Wir sehen am 
einzelnen Buchstaben wie am Wort den von der Hand geführten Federzug; 
das Auge verfolgt unbewufst und willig den von der Feder zurückgelegten 
Weg. Die Antiquaversalien bilden in ihrer größeren Ruhe, diejenigen der 
Fraktur in ihrer reicheren Ausgestaltung angenehme Ruhepunkte in der 
Zeile und auf der Seite. So hat in der Antiqua die Kapitalform und in 
der Gotisch und Fraktur die formenreichere Gestalt der Versalien schon 
ihre äußerliche Berechtigung. Sie haben aber auch ihre innere Berech- 
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tigung. Für die Antiqua sind die Versalien — wie wir gesehen haben — 
den rómischen Monumentalschriften nachgebildet und die Gemeinen 
sind von den ersten Stempelschneidern nach den humanistischen Hand- 
schriften gestaltet, die über die gotischen und karolingischen Minuskeln 
hinweg auf die aus der rómischen Kapitalschrift entstandenen rómischen 
Minuskeln zurückgriffen. Dabei haben es schon die áltesten Stempel- 
schneider meisterhaft verstanden, die Gemeinen der Antiqua mit den 
Versalien in Ubereinstimmung zu bringen und beide zu einem harmo- 
nischen Ganzen zu verschmelzen ; die Rundungen sowohl wie die Kópfe 


HEROS 


23. Rómische Versalien nach Dürers ,Vnderweysung der messung* von 1525. 


HEROS 


24. Römische Versalien nach Geofroy Torys „Champ fleury* von 1526. 


und Füße der Gemeinen wurden denjenigen der Versalien in wohlab- 
gewogenen Verhältnissen angepaßt. Darin nun, daß die Antiqua trotz 
dieser durchdringenden Umgestaltung den Charakter einer federgerechten 
Schrift bewahrte, liegt eben ihre unvergángliche Schónheit. | 

Die Versalien der Fraktur gingen aus den Schwabacher-Versalien und 
diese aus den gotischen Majuskeln hervor, die ihrerseits die mittelalter- 
lichen Unzialen, die handschriftliche Umbildung der rómischen Kapitalen, 
als Vorläufer und Vorbild hatten; sie sind also wie die Gemeinen reine 
Ausbildungen der Handschrift. Daraus erklárt sich der grundsátzliche 
Unterschied zwischen der Antiqua und der Fraktur; wáhrend jene in den 
Versalien vollstándig, in den Gemeinen ursprünglich auf der Monumental- 
schrift fußt, ist diese ganz auf der Handschrift begründet. 

Der Charakter. des Handschriftlichen und der Gegensatz der formen- 
reichéren Versalien zu den einfachen Gemeinen ist in den álteren Frak- 
turschriften vorzüglich gewahrt. Die Durcharbeitung geschah durchaus 
zielbewußt aus rein künstlerischem Geiste und ohne alle Nebenabsichten, 
wie sie in unserer Zeit in dem Bestreben zutage treten, den Versalien 
die vergrößerte Gestalt der Gemeinen zu geben oder sie jedes schmücken- 
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den Zuges zu entkleiden. Ebensowenig liefen sich die álteren Stempel- 
schneider verleiten, die Züge der Fraktur-Versalien in mäßige Spielereien 
ausarten zu lassen, wie es später in den Kanzleischriften oft geschah. 
— Das ist in großen Zügen die geschichtliche Entwickelung. — 


— T]1Q. — 
| | TN 

| J Tohomms aquila > 
Dik vire o ar 


e > 1 + pw | 
PONE, cuate um secuuchmiohan- 


SIS * pa p — 
Ns T š — — ¿= — . — 
NS „* 4 SSS EST rs 
\ 
L 
m 


— a< i 


RIEL ^S sos ur 


. 
Er 


KU CV MEIN ITA mm PETIERE ADE 


ms 


A — — — 


— — n - — .- — -- -—— — — — < 


26. Titel einer irischen Handschrift um 700, als Beispiel ältester Zierschriften 
(die kleine Schrift auf dem oberen Rande ist angelsächsische Schrift). 


Alle guten Druckschriften halten an den geschichtlichen Grundformen 
der Schrift fest. Dabei bleibt dem Geschmack für die Ausgestaltung im 
einzelnen aber noch der größte Spielraum offen. Nicht nur, daß die Schrift 
breit oder schmal, mehr oder weniger kráftig gestaltet werden kann, auch 
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im einzelnen sind Verschiedenheiten móglich, die die Deutlichkeit nicht 
beeinträchtigen. In der Antiqua sind es insbesondere die horizontalen 
Kopf- und Fußstriche, deren verschiedene Gestaltung einer Schrift einen 
ganz bestimmten Ausdruck geben kann. Schon der monumentalen rómi- 
schen Kapitalschrift sind diese Kopf- und Fußstriche eigentümlich. Wenn 
der Bildhauer die senkrechten und schrágen Striche der Inschrift-Buch- 
staben vollendet hatte, 

j dann gab er jedem Strich 

ue maria mit dem quer an das 
Ende gesetzten Meifel 

einen glatten Abschluß. 


Gra plena Dabei ging er absichtlich 


2 mit dem Meißel etwas 
dominus ther gie Breite des Sui 
=D E R- 
fecu bene eg 
: -— i erhielten dann die Köpfe 
dicta tu in mulicribꝰ «s sos der sees 
: b i F . Ab 
et benedictus kruct d dee 
4 e ° ° T e 
uentris tui: iheſus M 
fi schon mitKopf- und Fuß- 
chꝛiſtus amen. usce 
/ . ° 
Gloꝛia laudis reſonet in oze i "reser reger 
ↄmniũ Patri genitoq; pꝛoli ane nenden 
ſpiritui ſancto pariter Reſul gschrieven. Imietzteren 
14. Halbgotisch aus einem Drucke von Erbart Ratdolt, um 1480. strich nur oben links und 
unten rechts über den 


Grundstrich deutlich hervor und in den Minuskel-Handschriften sind die 
An- und Abstriche in der letzteren Form bestehen geblieben“). Zur Zeit 
der Renaissance gab man den Köpfen und Füßen der Antiquabuchstaben 
wieder die gleichmäßig ausgerundete römische Monumentalform, und in 
Dürers oben erwáhnter Schriftkonstruktion hat die Ausrundung genaue 


*) In neuester Zeit hat Eugen Grasset in der nach ihm benannten Antiquaschrift 
die einseitigen ,Schraffierungen* — wie der SchriftgieBer die An- und Abstriche nennt — 
wieder zur Geltung gebracht; er ist dabei als Kenner der alten Kunst offenbar von den 
alten Kapital- und Unzial-Handschriften ausgegangen, aber vielfach mißverstanden 
worden, indem man die einseitigen Schrafflerungen als Willkür schátzte. 
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Viertelkreisgröße. Auch die ältesten Schnitte der gedruckten Antiqua- 
schriften weisen ausgefüllte Winkel an den Schraffierungen auf und der 
Druck auf weiches und gefeuchtetes Papier trug weiter zur Verdickung 


der Grundstrichenden bei. 


Aber schon seit dem Anfang des 17. Jahr- 


hunderts sind die Stempelschneider bemüht, die Schraffierungen zu feinen 
Strichen auszubilden, die die Grundstriche scharf abschneiden J, und in 


den einst viel gerühmten 
Schriften Didots und Bodo- 
nis hat diese Manier ihren 
Hóhepunkt erreicht. Auch 
die englischen und franzó- 
sischen Stempelschneider 
des 19. Jahrhunderts sind 
imallgemeinen dabeigeblie- 
ben, und erst als man mit 
den englischen Mediival- 
SchriftenwiederzudenVor- 
bildern der Renaissance zu- 
rückkehrte, da ist man auch 
zu der Urform der Antiqua 
zurückgekehrt. Die Rómi- 
sche Antiqua und alle ihre 
Nachfolger zeigen wieder 
die schräg verlaufenden 
Schraffierungen. 

In der gotischen Schrift 
wurden anstelle der Kopf- 
und Fußstriche die Schrift- 
züge schräg umgebrochen 
und alle Rundungen ver- 
wandelten sich in Spitzbo- 
gen (vergl. Antiqua und Go- 
tischnd, nd usw.). Diereine 
gotischeSchriftverschwand 
jedoch sehr bald als Druck- 


mitten dar in / vnnd (Hels 
ben die ſyben freigen Gin» 
allentißaldenn inn Ser 
mmer r Hh miir affo. 
Xi das | nj 
I ere Carer vnd klar ab de 
wenden der kammer alß in 
dernen ten tones Bs 
iunden fi 
lichen yñ allen no Die fys 
Cen iar. OG nun Die ſibenn 
iar vB kamen: do ſpꝛachenn 
(ft gur das wir vnſern iun? 
was er von 


ch kanta gab in den las 


ren · Do ſpꝛach meiſter Ban 
ciſlas. wie möchte wir aber 


. oe fage off 85 
S 

Ge der kammer . 

verwunderen un im ſelbs. 


Off min die meiffer das fa 
"siad Do ſpꝛochen fie sh im. 
agt/ warums fe 
it ao iberfich off. Do ſpꝛa⸗ 
Gderiungting/ Das 125 

vnbilſich/eyntwer die 

der kammer Bar ſich geney 
get: oder nider gefaſſen. oder 
aber das ertrich under mur 
Gat ſich ergebe. Vnd do nun 
Die meiſter das hoꝛten: do 


pꝛachen nander. fol 
8 aa 
ſicher ein "mee 
ſter vß im. 


¶ Hie ratend die weiſenn 
fyne lands de Cafe dz er ein 
anders wil neme/ vnd alfo 
volget in der feiſer vii nam 
ein anders weib. 
: Y ie N Nr 
wiſen des ri 
keiſer vnd d sip 
Herr ir Gabe nun einen fun 
vnd iſt maͤgſich das er 


darumb ifte gåt das ir ein 
weib nemend. dan 


tume vnnd gewalt feann 
Des | 


15. Álteste Schwabacher. Unbekannter Drucker 1497. 


schrift, um in Deutschland der Schwabacher als einer volkstümlicheren 
Schrift Platz zu machen. An der áltesten Schwabacher ist noch deutlich 
zu erkennen, wie sie der Handschrift nachgebildet ist; gegenüber der 
gotischen Druckschrift ist sie viel einfacher und deshalb besser zu lesen. 
Aber auch die Schwabacher hat sich als Buchschrift kaum lünger als ein 
Jahrhundert gehalten, sie wurde von der Fraktur verdrángt, die zwar 
auch wieder gebrochene Fife und Kópfe führte, im übrigen aber trotz 
ihres im allgemeinen schmäleren Bildes eine flüssige Zeichnung aufwies 
(vergl. Schwabacher und Fraktur nd, nd usw.). Die Schwabacher war 
die deutsche Druckschrift der Renaissance, die Fraktur diejenige der 
Barockzeit; zum Unterschiede von der Schwabacher nannten die Buch- 
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drucker die Fraktur zuerst die, Gebrochene“, z.B. war eine „gebrochene 
Text* eine Text Fraktur. Die Fraktur wird im allgemeinen zunüchst als 
Titel- und Auszeichnungsschrift in größeren Graden zusammen mit der 
als Textschrift verwendeten Schwabacher benutzt; im 17. Jahrhundert ver- 
ánderte sich dies Verháltnis in das Gegenteil: die Fraktur wird zum Texte 
und die Schwabacher für Titel und Auszeichnungen verwendet. Wie 
die Antiqua, so verfiel 
Iuftiniani Primi. 84 auch die Fraktur im 19. 


Der feines Wuchs ein Herr iſt / Prov. 16. Jahrhundert einer ge- 
der ift beffer / denn der Städte ge wissen Ausgleichungs- 
winnet. sucht; aus den ursprüng- 

Weh denen / die Helden find Wein Ela. s. 1 
zu ſauffen / vnd Krieger in Súllerey. 


matisch genau gefeilte 
Wein vnd Weiber bethoren die Syn. 19. Formen Ca 135 und 


Weyſen / vnd die ſich an Huren hen⸗ neue Fraktur nd, nd usw). 
gen / werden wilde / vnd kriege Mot⸗ Gegenwärtig ist man nun 
ten vnd Wuͤrme zu Lohn / Vnd ver: bemüht, durch Anleh- 
dorren andern zum mercklichen E⸗ nung an die alten Schriften 
rempel. der Fraktur wiederneuen 
Ein Mann / der feine Ehe bricht / Syr. 23. Reiz zu verleihen. —- 


vnd dencket bey ſich ſelbeſt / Wer ſi⸗ un S a des 


einzelnen Buchstabens in 
bezug auf die Stärke der 
Striche und die Höhe 
zur Breite; das Verhält- 


het mich / es ift finſter omb mich / vn 
die Wende verberge mich / das mich 
niemand ſihet §wben ſol ich ſchewen ! 
Der Allerhoͤchſte achtet meiner 


Suͤnden nicht. Solcher ſchewet al⸗ nis der Oberlangen (b, d, 
lein der Menſchen Augen / vnd den⸗ h usw.) und Unterlängen 
cket nicht / das die Augen des HEr⸗ (g, p, q) zur mittleren 
ren viel heller ſind / denn die Sonne / Schriftgröße (a, c, e, m 
vnd ſehen alles / was die Menſchen usw.) und dasjenige der 
thun / vnd ſchawen auff die heimli⸗ Versalien zu den Gemei- 
chen Winckel. nen — alles das sind noch 
Sprich sur Weißheit: Du bift 7. besondere Kapitel der 
meine Schwefter / vnnd nenne die Mi dp E Schrift- 
Klugheit Von dem Verhältnis 

16. Schwabacher Schrift. Nach einem Druck von 1605. der Stárke der Grund- 


striche zu den Haarstri- 
chen und Schraffierungen wird die Gesamtwirkung einer Schrift im Seiten- 
bilde stark beeinflußt. Ist der Kontrast zwischen beiden zu groß, so wird 
ein gewisses Flimmern der Schrift entstehen, das dem Auge unangenehm 
ist; eine zu groBe Ahnlichkeit zwischen Grund- und Haarstrichen dagegen 
erzeugt ein graues und eintóniges Seitenbild, das ermüdend wirkt. Dürer 
sagt in seiner mehrerwáhnten , Vnderweysung*: „den dünneren zug mach 
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eyns driteyls breyt von dem breyten | das merck durch all bustaben durch 
das gantz abc.“ Er hat damit jedenfalls den goldenen Mittelweg gefunden, 
der hier besonders für Antiquaschriften der beste ist. In der Fraktur 
werden etwas dünnere Haarstriche noch nicht unangenehm empfunden 
werden; sind jedoch die Haarstriche stürker als ein Drittel der Grund- 
striche, so entsteht in der Antiqua jener Charakter, den wir Egyptienne 
nennen. Nach dem Vorgange 


"n : OS € "Mo, R 
Morris’ hat man auch bei Sem Durchleuchtigen Cochae- 
uns versucht, ein solches bosnen Kürk TIO 
Schriftbild für den Bücher- orc uͤrſten vnn cmn fcri Georgen Tri- 
„ derichen / argraffen zu Brandenburg / zu Stetin / 
druck zu verwenden, weil Pomern / der Caſfüben vnd Senden auch in Schle⸗ 


man es für ruhiger und deut- ſien su Jegerßdoꝛff foeraeg ^ Burggraff zu 
licher hielt; daß es aber be- Nuͤrnberg / vnnd Puͤrſt zu Buͤgen / ec. 
sonders das letztere nicht meinem gnedigen Hern. 


ist, hat man schon nach weni- 
gen Jahren erkannt. Ahnliche 


Nad ynnd fried / auch 


an der Fraktur vorgenom- h (= ut alle wolfart zu regieren vnm leben / 
mene Versuche haben zum 1 durch onfern Hern Jeſum E bota 


gleichennegatvenErfolgege- BN beg um en cmm mir unt er 
führt. Es bleibt also dabei, 8 Schafft allenthalben Goller wars 
daßeinsichingewissen Gren- nung vnd erinnerung / Surchleuchtiger / Hochgcboꝛ⸗ 
zen bewegender Wechsel zwi- ner Fuͤrſt vnd Her: / das wir bereit ond geſchickt fein 
schen kräftigen und zarten follen, der ber: ichen zukunfft des groſſen Gottes. 
Strichen das beste Bild für 1 5 is das die 
; ; pg ange zeit zuuoꝛ gemeldce/¢ 
N id ift ergibt; nicht nur durch verdunckelte band verblümbee e 
as Schönste, sondern auch durch einen Schatten one entwoꝛffen ond s ꝛophe⸗ 
auf die Dauer lesbarste, denn eye haben / welches alles bif auff den leczten fußſtapf⸗ 
man glaube nur ja nicht, daß fen / oder ſchꝛitt der welt ergangen vnnd geſchehen iſt / 
eine aus lauter dicken und vnd foꝛthin nicht darauff warten oder hinter one fe- 
„einfachen“ Strichen beste- ben doͤrffen Dieweil die lieben Apoſtel vnd Juͤnger 
hende Schrift (etwa eine Stein- Chultvond ſonderlich der Porleuffer des Gerꝛn / das 
der Blockschrift) dem Auge deueſch genugſam herauß geſagt⸗ vnnd an tag bꝛacht 
9 ge pat / als er am Jordan ſtunde / vnnd mit heller onnd 
in großen Massen besonders 2 imme pꝛedigte vnnd ſchꝛye: Shue 
angenehm wire. — Buß / thut Buß / das Reich Gottes naher ſich. Vnd 
Aus unserer geschicht- der fromme Paulus offt in feinen Bpiſteln / fo heftig 
lichen Skizze haben wir ge- | BN, Qu 
sehen, daß es ursprünglich 17. Áltester Frakturcharakter nach einem Nürnberger Druck von 1551 
für alle Buchstaben nur eine 
Bildhóhe gab. Aber schon in der geschriebenen Kapitalschrift und noch 
mehr in den Unzialen ragen einzelne Buchstaben über und unter der 
eigentlichen Bildgröße hervor. In den mittelalterlichen Minuskelschriften 
entwickelt sich die Schrift in dieser Hinsicht weiter und es bildet sich 
für diese Veránderung eine bestimmte Ordnung heraus, die bis in unsere 
Tage im wesentlichen dieselbe geblieben ist. Das Verhältnis der Ober- 
und Unterlängen zur mittleren Bildhóhe der Schriften dagegen schwankt 
im Laufe der Zeiten auf und ab. Jedenfalls hat man aber schon frühzeitig 
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empfunden, daß die energische Hervorhebung namentlich der Oberlängen 
die Lesbarkeit einer Schrift erhóht. Daneben hat jedoch die Laune der 
Schreibkünstler (oder war es die Mode, die sich nicht erst in unserer 
Zeit auf Gebiete begibt, die sie verschonen sollte) manche Übertreibung 
hervorgebracht sowohl hinsichtlich der Lánge der über die Linie hinaus- 
gehenden Züge wie auch hinsichtlich ihrer schwungvollen Gestaltung. In 
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Meinen lieben Söhnen 
Johanni Hieronymo vnd Paulo / 
wuͤnſch ich Hanns im Hoff Gottes 
Segen / vnd alle Leibes vnd der 
Seelen wolfahrt : 


$ Ë wußt / fo wol auß den natuͤr⸗ 


lichen als Goͤttlichen Geſe⸗ 


> SN EN 
fey ınemuch / daß er fanc Kinder / welchen 
Gott durch hn das Leben vertiefen hat / von 
spugend auff big zu ihrem vollkommenen 
lter / nicht allein am Leibe vnd deffen nots 
durffi mit Eſſen / Trincken / Kleidern / Woh⸗ 
nung / Guͤter vnnd Schaͤtzſam̃lung / gebuͤr⸗ 
lich verſorge: ſondern ſie / vnd zwar zu voͤt⸗ 
derſt / auch an der Seelen vnd Gemuͤth mit 
guter Zucht | vnterweiſung vnd vermanung 
a 2 vn 


18. Fraktur. Nach einem Druck von 1606. 


der karolingischen Minus- 
kel (Beispiel 5) sind die 
Oberlüngen doppelt so hoch 
wie die m-Höhe, in den 


- späteren Urkunden (Bei- 


spiel 7) erreichen sie dann 
noch die drei- bis vierfache 
Größe. In der weiteren 
Entwickelung der gotischen 
Schrift sehen wir dann die 
m-Höhe immer mehr wach- 
sen, und in den ersten 
Druckwerken (Bibel, Psal- 
ter, Beispiele 12 und 13) ist 
das Verháltnis etwa 6:8. 
In der Schwabacher geht 
die m-Hóhe wieder bedeu- 
tend zurück, in der Fraktur 
steigt sie wieder auf etwa 
5:8, das Verháltnis des 
Goldenen Schnittes. Ganz 
bestimmte Regeln wurden 
wohl noch zu keiner Zeit 
für- diese Verháltnisse be- 
folgt, sie sind wohl immer 
mehr nach Geschmack und 
Gefühl als nach künstleri- 
schen Gesetzen bemessen 
worden. Im allgemeinen 
ist zu bemerken, daf) bei 
schmalen Schriften die 
Oberlángen weniger, bei 
breiten mehr über die mitt- 


lere Buchstabenhóhe hinausragen. Die Unterlängen sind meistens den 
Oberlángen gleich, doch kommen auch Abweichungen von dieser ge- 
wissermaDen natürlichen Regel vor, und zwar nach beiden Seiten: mit- 
unter sind die Oberlüngen die lüngeren, mitunter die Unterlángen. 
Die Ober- und Unterlángen sind weniger für die Deutlichkeit des 
einzelnen Buchstabens als für die Lesbarkeit des Wortes wie überhaupt 
der Schrift auBerordentlich wichtig. Das lesende Auge sieht nicht den 
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einzelnen Buchstaben, sondern es sieht mit einem Blick das ganze Wort- 
bild, und diesem geben nicht die mittellangen Buchstaben die Gestalt, 
den eigentlichen Ausdruck, sondern die nach oben und unten über die 
Linie hinausragenden Buchstaben. Eine Schrift mit langen und ausdrucks- 
vollen Ober- und Unterlángen wird deshalb schneller und mit weniger 


Mühe gelesen werden, 
als eine Schrift, in der die 
Ober- und Unterlángen 
aus dem  Zeilenbilde 
kaum hervorragen. Die 
letztere Art von Schriften 
wirdzwarein,ruhigeres* 
Wort- und Zeilenbild er- 
geben, und am ,ruhig- 
sten* wird eine Kolumne 
aus klassischen Antiqua- 
versalien wirken. Ruhe 
und Lesbarkeit sind aber 
nicht dasselbe; denn eine 
„ruhige“ Schrift kann, 
wie wir bereits vorhin 
bemerkten, das Auge er- 
müden, wáhrend eine in 
gewissen Grenzen ,be- 
wegte* Schrift das Auge 
frisch erhált. — 
DerBuchdruckerun- 
terscheidet hinsichtlich 
der Breite derSchrif- 
ten normale, schmale 
und breite Schnitte. Für 
den Druck von Büchern 
sollte doch nur eine 
Breite die normale sein; 
daf man verschiedene 
Breiten hat, ist jedenfalls 
ein Beweis dafür, daf 
über das für die Schrift 


itaiócundisaliquotfumptis comitibus, 
^ ai perductarent, conſeſſo equo Mef 
reliquimus:fed iter facientibus no 
bis Taurominium ufque memorabile 
nihil comfpe&umeft:fummaenim litto 
ra eraduntur. A leua ſtatim Rhegium, et 
Brutii agri paruo prinum,mox lation 
marisinteruallo aperientibus fefe paula 
tim anguſtiis proſpectantur: adextracol 
lescontinui imminent, Bacchi tota fera- 
ciſſima plaga, et Mamertinis uinetis mi 
nus fortaſſe, ꝗᷓ olim fuit, tanꝗᷓ ab ipſa 
uetuftate contritis iam laudibus ; fed ta 
men fatisnuncetiam percelebris. [n me 
dio fer itineris, uel paulo amplius caftel 
lum Nifus ex aeria montis rupe uiatori 
bus late profpicicur ; unde illud deue - 
ctum. Ouidianum, 
Niſiades matres, ficelidefq; nurus: 
Incolae uallem etiam omnem, quae ſub- 
eſt, Niſi regionem uocant. B. P. Ent 
ifto fane modo etiam aliquid infra Tau 


19. Antiqua des Aldus Manutius, Venedig 1495. 


angemessene Breiteverháltnis verschiedene Ansichten herrschen. Wenn 
wir an die Entstehung der Antiqua und der Fraktur zurückdenken und mit 
den Stilgesetzen der Baukunst in Verbindung bringen wollen, so erinnern 
wir uns, daß die Antiqua auf dem römischen und romanischen Rund- 
bogen, die aus der Gotisch hervorgegangene Fraktur auf dem gotischen 
Spitzbogen beruht. Wer nur einiges von den verschiedenen Stilarten 
versteht, weiß, daß der Rundbogen die Breite betont, der Spitzbogen 
aber in die Hóhe strebt. Dasselbe ist es mit der Antiqua und der 
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Fraktur: Die Antiqua beruht auf dem Rundbogen in Verbindung 
mit der geraden Linie und hat daher die Neigung, selbstbewußt in die 
Breite zu gehen: die Fraktur folgt wie die gotische Schrift dem himmelan- 
strebenden gotischen Spitzbogen. Das darf nun in beiden Fallen nicht 
buchstäblich genommen werden; wir dürfen architektonische Grundsätze 
nicht blindlings auf unsere Ge- 
brauchsschriften übertragen,aber 
wir dürfen die Grundlagen der 
Schriftauch nichtganz vergessen: 
eine ausgesprochene schmale An- 
tiqua widerspricht deshalb dem 
Grundcharakter derSchrift eben- 
so wie eine breite Gotisch und 


ARS 
T ranſuerſo alamo [i gnum. ambitio ſa redet 
Ornaments. parum claris lucem dare 
A. vguet 58 5 dium. mutanda notubit. 
F iet A riſtrrehus, nec dict, cur ego amicum 
o ffendaminnugisthe nu ge feria duent 
1 nmala deriſum femel exc ptumq́; finiftre. 


Vt mala quem [ctbies aut morbus regius urget, 


Aut phanatiats error, er iracunda Diana, Fraktur. Zn 
V efanum tetigiffe nment.fiegrunt4; poetam, , Bestimmte Maßverhältnisse 
Qi fapiunt agitant pueri natutiq; fequuntur. kónnen für die Schrift nicht auf- 
Hic, dum (ublimess uerfus vucTatur et errat, gestellt werden, in der Antiqua 
S iuelutimerulis intentus decidit auceps wird der einzelne Buchstabe 
I n puteum, foueam ue, licet fuaurrite longum aber einschlieBlich der Schraffie- 
C lamet [o ciues, non fit qui tollere curet. rungen in der Regel in das Qua- 
S ¡quis uret opem ferre, et demittere funem, drat oder den Kreis, in der 
Qui (aus,an prudens huc fe proiecerit atq; Fraktur in das aufrechtstehende 
S ernari nolit? ditm, ſiculiq; Poete Rechteck oder das Oval hinein- 
N arrabointeritum.deus immortalis baberi gehen. Merkwürdigerweise wer- 
D um mpit Empedocles ardentem frigidus etnam den die Breiten der Antiquaver- 
I nſiluit. ſit ius, licatq; perire poetis. salien oft miß verstanden. Unter 
I nuitum ui ſeruat, idem ſicit ocadenti- den Händen der rein mechanisch 
N ec femel hoc fecit, nec fi retractus erit, iam arbeitenden Stempelschneider 
F iet homo, et ponet famof 4 DIOTHY amorem, des19. Jahrhunderts sind diealten 
Nec fatis apparét aer uerfus fachtet utrum rómischen Kapitalen allmáhlich 
M inxerit m patrios ineres, antriſte bidentel zu Gebilden von gleicher Breite 
Moneritinajtus, arte furit, ac elut urſas verunstaltet; mit zwei oder drei 


O biectos aneenaluit fi frangere clathros. 
I ndoctum, doctum; fugat recitator acerbuse 
Q xem uero arripuit, tenet, omditq; legendo , 


l é ey „auszugleichen“. Daß die Schón- 
N on mira Sinis P en $ is Eras: heiteinerSchriftauf dem Wechsel 


20. Älteste Kursiv-Druckschrift. Aldus Manutius, Venedig 1501. UNA nicht auf der Gleichmäßig- 

keit der Formen beruht, das wird 
noch oft und selbst von Leuten verkannt, welchen ein besseres Urteil zu- 
getraut werden kónnte. Um nur ein Beispiel anzuführen, so kann es oft 
gar nicht verstanden werden, und es wird einer Schrift als bóser Fehler 
angemerkt, wenn das Versal S ,schmal* und das C ,breit* ist; ,als ob 
Buchstaben aus einer schmalen und einer breiten Schrift zusammengeraten 
wären“, meinte ein sich sehr berufen fühlender, in der Geschichte der 
Schrift aber jedenfalls wenig bewanderter Schriftkritiker. Wer sich jemals 
alte klassische Inschriften genau angesehen hat (man vergleiche auch 
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Ausnahmen ist es gelungen, alle 
Buchstaben auf die gleiche Breite 


unser Beispiel 1) der weiß, daß das S schon vor Jahrtausenden ein 
„schmaler“ und das C ein „breiter“ Buchstabe war. Wie das begründet 
ist und wie beide Buchstaben auf dem Kreise beruhen, das hat uns Dürer 
in seinen Schriftkonstruktionen gezeigt, aus denen die beiden Buchstaben 
hier noch Platz finden mógen (siehe Abbildung 25 unten auf dieser Seite). 


Für das Breitenverháltnis inner- 
halb der Schriften sind auch noch 
andere Grundsátze aufgestellt. Es 
ist ein innerer Zusammenhang zwi- 
schen der Sprache und der Schrift 
herausgefunden und behauptet wor- 
den, daß die Nationen, die die An- 
tiqua bevorzugen, im allgemeinen 
kürzere Wórter haben als wir Deut- 
schen, die wir für den größten Teil 
unserer Bücher und für die Zei- 
tungen die Fraktur vorziehen. Die 
Fraktur ist danach die für die deut- 
sche Sprache geschaffene Schrift, 
weil sie infolge ihres schmäleren 
Bildes das Wortbild aufeinen klei- 
neren Raum zusammenrückt und 
dadurch die Lesbarkeit erhöht. Das 
lange schmale Bild der Fraktur wird 
endlich auch aus dem Grunde als 
lesbarer angesehen, weil das Auge 
die Schrift beim Lesen nicht senk- 
recht vor sich stehen, also nicht im 
rechten, sondern in einem stumpfen 
Winkel und deshalb verkürzt 
sieht. Diese Verkürzung wird durch 


y 
GVLIELMI CANTERI 
IN SOPHOCLEM 
PROLEG.OMENA, 


militer ſunt à nohisin So- 
phocle poft Euripidem pre- 
lita, ftudiofe lekor, de 


vtroque fimiliter dicendum 
breuiter exiftimo, Primum 
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men cum hoc totam in Euripide nobis-ipfis,a 
quibus erat profectum, tribuertmus; in hoc 
poéeacomtra D, Triclinio magnam partem fe- 
rimus acceptum , quinon paruo nos hàc in re 
labore (verum enim fatendum.eft y leuauit. 
Cum enim ta ,quz in reliquos duos tragicos à 
Grammaticisde carminú ratione (cripta funr, 
partim fint mutila , partim falfa , ideoque [ape 
plus obſint, quàm profint: in hoc quidem'tragi- 
co folotum plena, tum feré lemper vera carmi- 
num eft ratio à Triclinio tradita, Nos porró 
qua fer femper vera fuera yas vbique vera el- 
3 


fent, 
21. Antiqua des Christoph Plantin, Antwerpen 1593. 


eine schlanke Buchstabenform zum Teil wieder aufgehoben und dieser 
Umstand soll dazu beitragen, daf das Lesen der Fraktur weniger ermüdet. 
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25. Die Konstruktion des C und S nach Dürers „Vnderweysung der messung“ von 1525. 


So behaupten die Anhünger der Fraktur und die angeführten Gründe 
müssen dem unparteiischen Fachmann durchaus verstándlich erscheinen. 

Das Verháltnis der Versalien zu den Gemeinen hat sich im Laufe 
der Zeiten dem Wesen wie der Form nach etwas verändert. Während 
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man bis in das 17. Jahrhundert nur die Satzanfánge und die Personen- 
namen (letztere aber noch nicht regelmäßig) mit Versalien schrieb, hat 
sich spáter im deutschen Sprachgebiete immer mehr der Brauch einge- 
bürgert, jedes Hauptwort grof zu schreiben; alle anderen Nationen, mit 
Ausnahme der Dánen, die es wie die Deutschen halten, sind bei der alten 
Schreibweise geblieben; die Norweger, deren Schriftsprache die dánische 

1 ist, sind sogar zu der kleinen Schrei- 
bung der Sachwórter zurückgekehrt. 
Die Versalien hatten ursprünglich den 
Zweck und sind für diesen Zweck ge- 
schaffen, die Satzanfánge hervorzu- 
heben, den Inhalt eines Schriftstückes 
also übersichtlicher zu gestalten; dann 
schmückte man auch die Personen- 
namen mit großen Buchstaben und 
schlielich hob man — wie gesagt 


ORATIONES 


ex SALLUSTIO collec. 


ORATIO CATILINA, 


qua fui de Conjuratione conſilii 
participes cohortatur. 


SALLUST. CONJUR CATIL 


Catilina, abi cas, quorpanio ante — fui de conju- 
ratione confili: participes, cemveniffé videt, rametſi 


cum fingulis multa ſape egerat, tamen in rem 
credens univerfas appellare & cobortari, in abditams 
partem adinm ſicedit atque. ibi, omnibus arbitris 


procul ametit, orationem lnyn{cemedi habuit. 


RPS 1 virtus fidesque veftra (atis fpeftata 
mihi foret ; um opponi 
© na res ceci pes magna domi- 
, nationis in manibus fruftra fuiffet: 
neque per ignaviam, aut at 


nia, incerta pro certis captarem 
multis & nis tempeſtatibus vos cognov* 
» fidofque mihi; co animus aufus eft maxi- 


mum atque facinus incipere; fi- 

„ quz mihi, bona malaque 
elle intelleri. Nam, 1D z m velle, atque idem 
nolle, ea demnm firma amicitia cft. —— 
mente agitavi , ee ee 


22. Antiqua und Kursiv der m oie 
Amsterdam 1662. 


— im Deutschen alle Hauptwórter 
durch grofe Anfangsbuchstaben her- 
vor. Durch das so entstandene Uber- 
maß der Auszeichnung hat diese natür- 
lich an Wert verloren, sie wird heute 
kaum noch als Auszeichnung empfun- 
den. Die Versalien haben also ihre ur- 
sprüngliche Wichtigkeit zum Teil ein- 
gebüßt und zwar im Deutschen mehr 
als in anderen Sprachen; sie dürfen 
sich deshalb auch im Schriftbilde nicht 
mehr so hervordrängen wie sie es in 
älterenSchriftwerken durften. Das Be- 
streben vieler moderner Schriften, die 
Versalien zu vereinfachen, ist daher 
innerlich sehr berechtigt. Wenn sichin 
englischen, amerikanischen und fran- 
zösischen Schriften die Versalien durch 
ein größeres und kräftigeres Bild aus- 
zeichnen, so ist das in der Ordnung, 


denn sie stören das Satzbild nicht, weil sie seltener vorkommen; werden 
dieselben Schriften aber für deutschen Satz verwendet, so erhält das Satz- 
bild ein unruhiges, fleckiges Aussehen. Darin liegt die Erklärung der Tat- 
sache, daß sich manche ausländische, besonders viele englische und fast 
alle französischen Schriften, die in der Sprache ihrer Heimat ausgezeich- 
net wirken, für deutschen Satz nicht bewährt haben, wenn sie unver- 
ändert herübergenommen wurden. 

Die Größe der Versalien muß mit den in den Gemeinen gegebenen 
Verhältnissen im Einklang stehen und auch im Innern müssen die Versa- 
lien so gestaltet sein, daß sie, ohne ihren Charakter einzubüßen, mit den 
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Gemeinen ein Ganzes bilden. Aus dieser Notwendigkeit heraus sind be- 
sonders mit der Fraktur, die in bezug auf die Einheitlichkeit zwischen Ver- 
salien und Gemeinen am meisten entartet war, in den letzten Jahren die 
verschiedensten Versuche unternommen worden, die aber durchaus noch 
nicht als abgeschlossen gelten kónnen. Es ist ein unglückliches Unter- 
nehmen, die Formen der Gemeinen einfach vergróflert als Versalien ver- 
wenden zu wollen, denn nicht in 
ihrem größeren Bilde ist das 
Wesen der Versalien begründet, 
sondern in ihrer reicheren Ge- 
staltung, und ebenso ist es ein 
Irrtum, anzunehmen, die Versalien 
würden deutlicher, wenn ihnen 
die einfachere Gestalt der Ge- 
meinen gegeben wird. Gerade an 
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MANUEL 


seiner großzügigeren, volleren TY POGRAPHI Q UE. 
Ausgestaltung erkennen wir den 

Versalbuchstaben und durch sie Y 

erfassen wir seine Bedeutung. PREMIERE PARTIE. 
Einige Ausnahmen in der Antiqua, ee 


in welcher die Form des Versals 
mit derjenigen des gemeinen Buch- 
stabens übereinstimmt, ándern an 
dieser Tatsache nichts, sie bestá- 
tigen nur die Regel. Die Verein- 
fachung der Versalien muf sich 
darauf beschrünken, alle Züge aus 
ihnen zu entfernen, die den Ge- 
meinen fremd sind; beide müssen 
wie mit einem Zuge geschrieben 
erscheinen, wie es bei den alten 
Schriften der Fall war und wie es 
besonders in den alten Schwa- 
bacher - Druckschriften für alle 
Zeiten mustergültig gelungen ist. 


LA GRAVURE, 


OU TAILLE DES POINGONS, 


D, U R étre un bon Graveür de Caraftéres , 
il faut être Typographe , c'eft-à-dire , favoir 
tous les détails du méchanifme de la Fonderie 
& de l'Imprimerie , afin d'y aflujetir fon travail. 
Maitre de l'art , le Graveur doit tout ake 
dans la fonte & dans l’impreflion. C 

que les Simon de colnes, les Bi y 


27. Antiquaschriften von Fournier le jeune, Paris 1764. 


An álteren Druckschriften, Antiqua und Fraktur, kann die Beobach- 


tung gemacht werden, daf} die Versalien niedriger sind als die Oberlángen 
der Gemeinen. Esist das weder Zufall noch Sorglosigkeit der alten Buch- 
drucker gewesen, sondern in der bestimmten Absicht so gehalten, um 
die Versalien nicht aus dem Seitenbilde hervortreten zu lassen. In den 
besten Antiquaschriften der Renaissancezeit (Aldus, Stephanus, Plantin, 
Elzevir usw.) sehen wir die Regel beobachtet, die Spitzen der gemeinen 
Oberlängen über die horizontalen Abschlußstriche der Versalien hinaus- 
ragen zu lassen: Hh, ebenso gehen in der Fraktur die spitzen Ausláufer 


der Oberlängen über die Rundungen der Versalien hinaus. 
* * 
* 
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Wir dürfen diese Ausführungen nicht schließen, ohne auch den 
Zierschriften noch einige Worte gewidmet zu haben. Jeder typo- 
graphischen Zierschrift ihre Berechtigung abzusprechen, wie es wieder- 
holt geschehen ist, ist ohne Zweifel zu weit gegangen, denn wenn man 
an den reich verzierten Initialen seine Freude hat, so muf man auch eine 
verzierte Zeile gelten lassen. Die Zierschriften sind im Grunde aus 
demselben Gedanken wie die Initialen hervorgegangen, sie sind eine 
Fortbildung der Initialen und in diesem Sinne schon in sehr alten Hand- 
schriften nicht selten gepflegt worden (Beispiel 26 auf Seite 12). Nur 
zweien Forderungen müssen die Zierschriften entsprechen: sie dürfen 
den Charakter des Flachornamentes nicht verleugnen und dann müssen 
sie sich dem Stil der Grundschrift, die sie schmücken sollen, streng an- 
schließen. Einige weitere Forderungen sind mehr satz-üsthetischer Art: 
die Anwendung von Zierschriften muß innerlich berechtigt erscheinen 
und auf das äußerste Maß beschränkt werden; und wenn sie irgendwie 
mit Ornamenten zusammenkommen, so. müssen sie selbstverstándlich 
auch mit diesen harmonieren. Wie das gemeint ist, dafür gibt uns Fournier 
in der Anfangskolumne seines Manuel typographique von 1764 ein ganz 
vorzügliches Beispiel (s. Abbildung 27). Wie hier die erste Zeile sich 
der Kopfleiste anschlieBt, wie die anderen beiden Zierschriftzeilen das 
Motiv der Zierlinien wiederholen und wie die ganze Seite zusammen- 
klingt, das ist ein typographisches Meisterwerk, das für die Zeit, in der 
es entstanden, sehr charakteristisch ist, das uns jedoch gerade deshalb 
durchaus nicht zur Nachahmung verleiten soll. 

Den Zierschriften nahe verwandt sind die sogenannten Akzidenz- 
schriften; auch diese haben sehr alte Vorláufer in den zierlich und 
originell geschriebenen Urkunden; ihre eigentliche Entwickelung und ihre 
sehr weite Verbreitung verdanken sie aber dem Wettbewerb des Buch- 
druckers mit der Lithographie. Mankónnteihnen aus dem letzteren Grund 
nachsagen, daf sie eigentlich nicht typographisch sind; da sie jedoch eine 
praktische Notwendigkeit sind, so wáre dieser Vorwurf auch wieder un- 
gerecht. In den Akzidenzschriften ist schon manche Ubertreibung der 
Dehnbarkeit des Schriftbildes zutage getreten; da aber jede Ubertrei- 
bung den Keim des Rückschlages bereits in sich trágt, so sorgt schon 
der natürliche Kreislauf der Dinge dafür, daf) auch auf dem Gebiete der 
Akzidenzschriften das innerlich Morsche immer bald wieder dem Unter- 
gange verfallt. 


* * 
* 


Die historischen Beispiele, die diesen Ausführungen eingestreut sind, 
werden den Leser zu Vergleichen anregen und ihm noch manches von 
der Schrift im einzelnen Buchstaben und Wort und von ihrer Wirkung 
auf der vollen Seite zu sagen wissen. Wer die Mühe nicht scheut, tiefer 
in das Satzbild hineinzuschauen, der wird in den kleinen Kolumnen viele 
Schónheiten finden, die dem heutigen Schriftwesen und der Satzaus- 
führung verloren gegangen sind und die um so höher geschätzt werden 
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müssen, wenn die einfachen technischen Hülfsmittel früherer Zeiten 
berücksichtigt werden. Um nur einige Beispiele herauszugreifen, so 
betrachte man die Anfangskolumne aus dem Schófferschen Canon Missae 
von 1458 (auf Seite 9) und die Plantin-Kolumne von 1593 (auf Seite 20). 
Es ist schlechterdings unmóglich, mit modernem Material eine bessere 
Wirkung zu erzielen; es sind Arbeiten, wie aus einem Guß. Die prüch- 
tige Gotisch des Canons, dieselbe des Psalters von 1457, deren Ur- 
heber nach den neuesten Forschungen Gutenberg ist, ist noch von 
keinem neuen Schnitt übertroffen und die Schriftseite ist als Ganzes 
genommen geradezu monumental. Und wie auf der Plantin-Kolumne 
der Initial gewáhlt und dem Satz eingefügt ist, auch das ist vorbildlich. 
Nicht ganz so hoch wie diese beiden Beispiele, aber immerhin auf 
einer achtunggebietenden Stufe steht die Fraktur-Kolumne von 1606 
(auf Seite 17); auch hier war der Setzer ein Meister seines Berufes. 
Das ,kritische* Auge wird freilich an Schrift und Satz manche tech- 
nische Unzulünglichkeiten entdecken, die uns aber nicht veranlassen 
dürfen, nun auch das Gute an diesen álteren Werken der Buchdrucker- 
kunst zu übersehen. Und dann ist es durchaus noch zweifelhaft, ob 
alles das, was wir heute als Verbesserungen betrachten, wirklich auch 
solche sind. Zugegeben, daf wir es in der Technik ,herrlich weit ge- 
bracht* haben: was den Geschmack und das Gefühl für die wahre Schón- 
heit betrifft, darin kónnen wir von den Alten, und nicht zuletzt von den 
alten Buchdruckern, immer noch viel lernen. 
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ÜBER FORM UND WESEN MODERNER 
FLACHENWIRKUNGEN VON HEINRICH 
n DRESDEN. 


El den Flächenwirkungen unterscheidet man mehrere 
Arten. Eine geschlossene Satzgruppe, oder richtiger 
gesagt, Zeilengruppe, auf dem gegebenen Papierfor- 
mate den Schónheitsgesetzen gemäß plaziert, darf be- 
reits zu ihnen gezáhlt werden. Vielfach ist man jedoch 
geneigt, die unbedruckte Papierflüche als die erzielte 
l| Flächenwirkung anzusehen, was allerdings nicht der 
Fall ist. Eine Fláche als solche vermag nur dann zu 
wirken, wenn sie in symmetrischer Form gehalten und abgeschlossen 
ist; ob nun dieser Abschluß durch die Zeilen der Gruppe oder durch 
Linien bezw. Ornamente tatsáchlich erfolgt oder mittelst der beiden letzt- 
genannten Ornamentierungsformen nur angedeutet wird, ist einerlei. 

Unsere beiden Skizzen I und II zeigen die oben erwähnte Art von 
Flachenwirkung, die allerdings zu den einfachsten zu záhlen ist. Eines- 
teils wurde die Fláche durch eine Satzgruppe, andererseits durch eine 
oval geformte Tonplatte erzielt, deren genehme Wirkung nicht allein 
durch die notwendige Geschlossenheit der Form, sondern in der Haupt- 
sache auch mit durch die Stellung der beiden Flüchen auf dem gegebenen 
Papierformate erreicht wurde. Die Plazierung war hier keine willkür- 
liche, sondern erfolgte unter Berücksichtigung der in dem ,Goldenen 
Schnitt“ enthaltenen Proportionalmaßen. 

Um einen den Schönheitsgesetzen entsprechenden Stand der beiden 
Flächen bei dem in Frage kommenden Papierformat, das übrigens sowohl 
bei diesen beiden wie auch allen weiterfolgenden Satzbeispielen durch 
eine punktierte Linie angedeutet wird, zu erreichen, wurde zunächst eine 
Teilung der Höhe des Papierformats nach den Regeln des „Goldenen 
Schnittes“ vorgenommen. Bei einer Höhe von 15 cm beträgt der Major 
derselben (die größere Hälfte dieser und gleichzeitig die verhältnismäßige 
Breite des Formats) 9,3 cm, der Minor 5,7 cm. Auf die Höhe von unten 
den Major von 9,3 cm aufgetragen ergibt der gefundene Punkt die untere 
nicht zu überschreitende Grenze der Satzgruppe. Die Höhe dieser wurde 
wiederum durch eine unter Rücksichtnahme auf die Verhältniszahlen des 
Goldenen Schnittes erfolgende Teilung der übriggebliebenen (Minor-) 
Länge ermittelt. Der Major der noch 5,7 cm betragenden restlichen Höhe 
beträgt 3,5 cm und ist gleichzeitig der Maßstab der Höhe des Satzblockes. 

Mögen nun diese letzteren Ausführungen und Ausmessungen vor- 
wiegend theoretischen Wert besitzen, so kann ihnen immerhin eine gewisse 
Beachtung für die Praxis nicht abgesprochen werden. Namentlich für den 
Lithographen beispielsweise nicht, denn dieser hat es sehr wohl in der 
Hand, durch die eigene Schaffung der Buchstabenbilder bestimmte dem 
Schónheitsgefühl zusagende Flächenformen zu schaffen. Anders der Typo- 
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graph, der auf die vorhandenen, mitunter recht starren Formen seiner 
Typen angewiesen ist, und sehr oft langerer , Drechselei* bedarf, um eine 
zusagende Satz- bezw. Zeilengruppe formen zu kónnen. Daher ist mit- 
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Auer durch Afrika 


Gieogranhiſches und Tonogranhiſches 
für die höheren Schulen bearbeite von 


Profefor Edmund Stuebele 


Skizze I. 


unter eine geringe Abweichung von den eben besprochenen Regeln fast 
unvermeidlich und auch unbedenklich. 

Im großen ganzen, in ihrem inneren Aufbau, in ihren Grundgesetzen 
ist die auf dem ,Goldenen Schnitt* aufgebaute Regel von hoher sehr 
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nutzbringender Bedeutung, und wert, mehr als es mitunter geschieht 
beachtet zu werden. 


Bei Skizze II entsprechen die Ausmessungen der Ellipse gleichfalls 


III os) obo CORSO" AA A rr AAA eee eee eee eee ee eee 4444 %a ed rro ..................... 
* 


° a 
IIT TY TIT Lae 


` 
‚—ͤ—ͤ ĩœ O rr eise rr õ2⁵ͥꝛʒ eee ee eee ee eee eee ee eee eee eee eee eee ee Ce ee ET „„ „„ „„ ee 


Skizze II. 


den Verhältniszahlen des „Goldenen Schnittes“: 7 cm zu 4,5 cm. Dieser 
Form wurde nicht allein deshalb der Vorzug gegeben, um eine Art der 
Flächenwirkung vorzuführen, sondern um die vielfache Variationsmög- 
lichkeit der einmal gefaBten Idee (Skizze I) vorzuführen. 
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Die ferneren Satzbeispiele III, IV und V haben mit der eben genannten 
Skizze I manches gemein. Sie alle zeigen ein mit Linien bezw. Kassetten 
umschlossenes Schild, das zur Aufnahme des Textes diente, auf, nur in 
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Skizze III. 


der übrigen Ausstattung variieren die einzelnen Skizzen voneinander. 

In Skizze III (der ersten Seite einer Reklamekarte) ist die den Text 
tragende Fläche von einem Ton umgeben, der aber nicht bis zu den 
Papierrándern heranreicht, sondern die Farbe des Papiers bezw. Kartons 
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in ringsherum gleich bemessenerBreite zur Geltung kommen läßt. Bei 
Skizze IV sind zwei Schilder inmitten der sonst mit fetten Cicerogeviert- 
punkten besetzten Papierflüche gestellt. 
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Beim Entwurf dieser einen Buchumschlag darstellenden Skizze wurde 
von der fast ausschließlich betonten Regel, daß der Text bei einem Buch- 
titel die Hauptsache sei, und das Ornament sich diesem anzupassen oder 
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unterzuordnen habe, etwas abgewichen. In vielen Fállen mag die er- 
wähnte Regel ihre volle Berechtigung haben, gewiß, aber verallgemeinern 
läßt sie sich nicht. Bei der Masse der auf den literarischen Markt ge- 
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: JOHANNES ERBER! 


Skizze V. 


brachten Erzeugnisse muf auf eine originelle, ins Auge springende und 
so sich mehr bemerkbare Ausstattung des AuBeren derselben hingearbeitet 
werden. Je origineller und eigenartiger das AuBere eines im Schaufenster 
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des Sortimentsbuchhándlers aufliegenden Buches ist, um so eher wird 
es von dem Publikum beachtet und schlieBlich auch gekauft werden. 
Leider kann man aber den Umschlágen der in den Schaufenstern des 
Buchhándlers ausliegenden Werke nur in sehr wenigen Fállen eine ge- 
wisse Originalitát zusprechen. Der Wettbewerb in eigenartiger Formen- 
gebung der Buchumschláge ist trotz der sonstigen scharfen Konkurrenz 
noch nicht recht zur Entwickelung gelangt. Um eben diese Originalitát 
zu erzielen, kann man sich vielerlei Hülfsmittel bedienen. Nicht allein 
eine sich sofort bemerkbare Text- bezw. Zeilenanordnung und Grup- 
pierung sowie Wahl exklusiv wirkender Umschlagpapiere und Druck- 
farben führt zum Ziele, man wird mitunter auch des Ornaments sich 
bedienen, um mit diesem, als durch dessen Uberordnung über den 
Text, die angestrebte Originalitát zu erreichen suchen. Unter diesem 
Gesichtswinkel will nun unser Beispiel IV betrachtet sein. 

Die in Skizze IV gezeigte Kassettenanordnung läßt sich übrigens in 
zweifacher Hinsicht praktisch verwerten. Entweder durch einfarbigen 
Druck, wobei die Kassettenform in erster Linie in die Erscheinung tritt 
und so den Text zuriickdrangt oder in mehrfarbiger, wo man die prallende 
Wirkung der fetten Cicerogeviertpunkte durch die Wahl entsprechender 
abgestumpfter Farben abschwáchen kann. Von guter Wirkung wáre eine 
solche mehrfarbige Ausführung, wenn der Druck der Textzeilen und der 
diese umgebenden Linien mit tiefschwarzer oder dunkelvioletter Farbe, 
der Kassetten mit Orange auf ein gelblich getóntes oder rotes Umschlag- 
papier erfolgen würde. 

Beispiel V zeigt zwei Fláchenwirkungen in einem Rahmen. Die obere 
mittelst Kassetten innen umrahmte Fláche figuriert als Texttráger. Die 
untere Fláche zeigt, wie man diese unter Umstánden zu ornamentieren 
vermag, um eine erhóhte Wirkung zu erzielen. Wir haben hier gleich- 
zeitig die zweite Art der Fláchenformung, deren Füllung mit Linien oder 
Ornamenten erfolgen kann. Eine so ornamentierte Fläche wirkt nur dann 
genehm — und das ist eines der Grundgesetze der jetzt vorherrschenden 
Kunst- und Geschmacksrichtung — wenn die Anordnung der Linien oder 
Ornamente in völlig gleichmäßig sich wiederholender Art erfolgt, was 
zu der ruhigen Wirkung des Gesamteindruckes sehr viel beiträgt. Wir 
haben sie durch Anbringung der halbfetten Viertelpetit-Linie zu erzielen 
versucht. Da aber bei einer ausschlieBlichen Verwendung von Linien 
eine Monotonie des Ganzen zu befürchten war, wurde an ein geringes 
Mehr von Ornamentierung herangetreten, und dies durch Anbringung 
der zwei Reihen, in regelmäßigen Abständen sich wiederholenden fetten 
Punkte einesteils und der am unteren Rande angebrachten Kassetten 
andererseits erreicht. 

Die seit verhältnismäßig kurzer Zeit vorherrschende Geschmacks- 
richtung, bezw. Geschmacksänderung, die aus dem Überdruß des oftmals 
allzureichen Zierwerkes, dem Erbteil vergangener und mißverstandener 
Stilarten, heraus sich entwickelt hat, verlangt nicht allein im Kunstge- 
werbe, sondern auch in der Graphik nach einfachen, ruhig wirkenden 
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Skizze VII. 


und man móchte sagen, beinahe schmucklosen Formen. Und eben dieses 
Verlangen, dieses Streben und die aus diesem sich heraus entwickelnde 
Kunstrichtung geben es dem Graphiker in die Hand, mehr denn je indi- 
viduell, aus eigenem Empfinden heraus schaffen zu kónnen, eine Gelegen- 
heit, die so ausreichend und in ihren Resultaten befriedigend keine der 
bisher in Mode gewesenen Stilrichtungen, bis zu einer bestimmten Grenze 
die ,freie Richtung* ausgenommen, gebogen hat. Für den Rokokostil und 
die Anwendung seiner Ornamente z. B., um nur einen der historischen 
Stile herauszugreifen, galten besondere, in der Zahl verhältnismäßig be- 
schrünkte, in eben seinen eigenartigen Formen begründete, streng zu be- 
achtende Regeln. Die Ornamente konnten nur so und so angewendet 
werden, ein Abweichen von der Regel konnte das harmonische Aussehen 
der ganzen Arbeit in Frage stellen. Wohl war es die „freie Richtung“, 
die, wie bereits kurz angedeutet, auf der Verwendung eines stillosen 
Materials sich aufbauend, dem vorhandenen Streben nach individueller 
Betátigung Gelegenheit bot. Das eintónig — meist in stumpffeiner 
Stárke — gehaltene Material in Verbindung mit den zur Anwendung ge- 
brachten süflichen wásserigen Farbentónen wirkte jedoch nichs weniger 
als künstlerisch und so kam auch diese Geschmacksrichtung in Mißkredit. 

Anders ist es jedoch mit der heute üblichen Ornamentierungsweise 
und Formengebung bestellt. Unterstützt durch apart wirkende Papiere 
und Kartons sowie Druckfarben in allen móglichen Nuancierungen ver- 
mag der schaffende und einige Phantasie besitzende Graphiker sehr wohl 
Werke von persónlicher Eigenart hervorzubringen. Allerdings ist vom 
Eigenartigen bis zum Extremen und Bizarren nur ein kleiner Schritt, den 
eine große Mehrzahl oft unbewußt macht. Man glaubt vielfach, Eigen- 
artiges bedeute stark bezw. reich Ornamentiertes, wáhrend das Gegenteil 
der Fall ist. In der Einfachheit und einer harmonischen Wirkung des 
Ganzen muf der Endzweck der Schaffenstátigkeit gesucht werden. 

Die neue Geschmacksrichtung verlangt zunächst geschlossene Wir- 
kungen, móge es sich nun um Zeilengruppen oder Ornamentreihen han- 
deln. Die Verwendung der Kassetten in der Form A z. B. als Umrandung 
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Form A. Form B. 


ist vóllig unmóglich. Von einer Beachtung der Grundregel einer ge- 
schlossenen Wirkung kann hier schlechterdings keine Rede sein. In der 
einfachen Reihe angewandt müssen die Kassetten stets eng aneinander, 
nur durch das ihnen eigene Fleisch getrennt, wie Form B zum Beispiel 
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zeigt, gereiht werden. Will man aber trotzdem die Kassetten mit gleich 
großen Abständen voneinander verwenden, so kann dies entweder in 
der in Skizze IV gezeigten Art und Weise erfolgen, oder falls es sich um 
eine Umrandung handelt, mit zu beiden Seiten der Kassetten geführten 
Linien (Form C). Diese Linien entsprechen der Forderung nach einer 
geschlossenen Wirkung, nach einer Abgrenzung nach außen hin, sie ver- 
leihen den auseinanderstehenden Kassetten den Zusammenhalt. Kann 


Form C. 


ein zweifarbiger Druck in Frage kommen, so erzielt man in der Weise 
ein gefálliges Aussehen, indem man in der Kegelstárke der Kassetten, 
Halbpetit, Nonpareille oder Cicero fette Linien in einer stumpfabgetónten 
Farbe vordruckt und auf diese dann in der Grundfarbe die Kassetten mit 
den gewünschten Zwischenráumen aufdruckt. Durch die unterdruckte 
Linienfláche erzielt man den erforderlichen Zusammenhalt der Kassetten. 
Als völlig unangebracht und unschón wirkend muß der mitunter anzu- 
treffende zweifarbige Druck der fetten Geviertpunkte bezeichnet werden, 
wo je ein solcher Punkt um den andern in einer anderen Farbe wieder- 
gegeben wird. Ein solches Beginnen hat nur unruhige Wirkungen zur 
Folge und verdient in vollem Maße die Bezeichnung ,Typographische 
Spielerei*. 

Unsere weiteren Beispiele VI und VII führen uns auf ein anderes 
Gebiet der Diskussion hin, námlich über das Grundgesetz der harmo- 
nischen Verbindung zweier Gegensátze. Soll die Gesamtwirkung eine 
gefállige, das Endresultat einer Drucksache ein annehmbares sein, so 
müssen im ihr zwei Gegensütze vorherrschend sein. Im allgemeinen sagt 
man, daß ihr die Ruhe und Unruhe kennzeichnende Momente eigen sein 
müssen. Auf die Verkórperung dieser beiden eben genannten Gegen- 
sütze wurde nun bei der Skizzierung der beiden in Rede stehenden Bei- 
spiele besondere Rücksicht genommen. In Beispiel VI besteht die Um- 
randung aus flott gezeichneten, lebhaft wirkenden Ornamenten. Wollte 
man nun hier Schriften von gleichfalls flottem, verschnórkeltem Schnitt 
anwenden, so würe das Ergebnis kein zufriedenstellendes, denn für die 
den Ornamenten und der Schrift eigentümlichen Unruhe wáre Nichts 
vorhanden, was ein gewisses Gegengewicht bieten würde. 

Hieraus folgert nun, daß bei Verwendung einer lebhaft wirkenden 
Ornamentierung nur Schriften als in Frage kommend berücksichtigt 
werden kónnen, die in der Zeichnung ohne Schnórkel, also gewisser- 
maßen „steif“ gehalten sind. . Andererseits aber bei Verwendung von ruhig 
wirkendem Material, wie es die Linien z. B. sind, auf flott gezeichnete 
Schriften, Fraktur- und Schwabacher-Schriften, bezw. von Typen in Anti- 
quacharakter in den verschiedenen modernen Ausführungen zugekommen 
werden muß. In diesem Sinne sind nun unsere Skizzen VI und VII auf- 
zunehmen. 
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Man hat schon früher die Forderung aufgestellt, bei gleichzeitiger Ver- 
wendung von Schriften und Ornamenten erstere den zuzweit Genannten 
anzupassen. Gemeint hat man, ohne es leider auszusprechen, das Ge- 
setz der harmonischen Wirkung zweier Gegensátze, das wir eben be- 
sprochen haben, und so kam es, daf) diese Regel in den Fachkreisen 
so wenig Beachtung oder richtiger Verstándnis, wie sie gemeint war, 
fand und auch jetzt noch findet. 

Aber nicht allein ob ihrer Eigenschaft als typische Beispiele der eben 
besprochenen Regel kommen die beiden Skizzen in Frage, sondern haupt- 
sáchlich ob der in ihnen vereinigten verschiedenen Arten von Fláchen- 
wirkungen. Bei beiden Skizzen hat infolge der gewáhlten Umrandung 
gleichzeitig eine Abgrenzung eines Teiles der Flachen stattgefunden. Die 
oberen und unteren Sátze, sowie die inneren Ráume bilden je für sich 
Fláchen. In Beispiel VI, wo die obere und untere Satzgruppe nicht wie 
in Skizze VII durch Linien von dem Mittelfelde abgegrenzt ist, hat sich 
die Anwendung eines Ornaments im Mittelfelde als notwendig erwiesen, 
nicht um etwa den leeren Raum zu dekorieren, sondern dem Ganzen, 
bezw. den beiden Satzgruppen einen Mittelpunkt, gewissermaßen Stütz- 
punkt zu verleihen und eine Verjüngung der Textgruppen herbeizuführen. 
Denn wenn auch der Blocksatz ob seiner ihm innewohnenden Ruhe wenn 
irgend móglich gern vom Setzer angewendet wird, so darf doch nicht un- 
erwähnt bleiben, daß bei einem Zuviel von Blocksätzen in einem Satz- 
bild sehr leicht das Ganze etwas Starres, Steifes erhált, wodurch der har- 
monische Gesamteindruck fraglich gemacht und geführdet wird. Wir 
wollen dies noch kurz bei den nachfolgenden beiden Beispielen D und E 
veranschaulichen. Gewif wird jeder dem mit E bezeichneten den Vor- 
zug geben, denn das erstere hat entschieden etwas Starres an sich. — — 

In Skizze VII, wo die obere und untere Satzgruppe mit Linien abge- 
grenzt sind und so mit dem Mittelfelde in keinem direkten Zusammen- 
hange stehen, hátte die Anbringung eines Ornaments in dem leeren Felde 
einen in seinen Konsequenzen fraglichen Zweck erfüllt, da hier ein Zu- 
sammenhang des Ornaments mit der oberen bezw. unteren Satzgruppe 
schwer zu verstehen wáre. Um die obere Satzgruppe nicht zu starr, trotz 
der flott gezeichneten Schrift, erscheinen zu lassen, ist zu beiden Seiten 
des letzten Wortes des Buchtitels — die Band- und Heftbezeichnung an- 
gebracht worden, wodurch die Satzgruppe eine noch lebhafter wirkende 
Zusammensetzung erfahren hat. 

Noch ein weiteres, bei der Skizzierung der beiden Beispiele berück- 
sichtigtes Moment sei nicht unerwáhnt geblieben, námlich die Normierung 
der Abmessungen der Gróflen der einzelnen Satzgruppen. Vóllig ver- 
fehlt wáre es, wollte man die einzelnen Satzgruppen gleich hoch nor- 
mieren, bezw. die gesamte gegebene Fláche in drei gleiche Teile zerlegen. 
Bei einer solchen Flächenteilung müssen die Gesetze der Proportionalitát, 
das Gebot der Verjüngung, die Kontraste beachtet werden, also mitanderen 
Worten, die Ausmessungen der einzelnen Fláchen müssen zueinander 
in einem gewissen Proportionalverhältnis stehen, den Regeln des ,Gol- 
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denen Schnittes* entsprechen. Bei den mit VI und VII bezeichneten 
Skizzen stehen die Dimensionen der oberen Satzgruppen zu den Mittel- 
feldern, die der unteren Satzgruppen zu denen der oberen im Verháltnis 
der Zahlen des ,Goldenen Schnittes*, unter natürlichem Vorbehalt ge- 
ringer, wenige Millimeter betragender Differenzen. 

Durch unsere mit zwei Ausnahmen eigens für den vorliegenden Auf- 
satz angefertigten Skizzen sollen die gemachten Ausführungen belegt und 
erhártet werden. Von einer abgeschlossenen Wirkung, wie sie beispiels- 
weise mehrfarbig auf entsprechend nuanciertem Papier gefertigte Arbeiten 
auszuüben vermögen, kann naturgemäß nur in beschránktem Maße die 
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Jahreskurort Jahreskurort 


für Lungen- und 
Nervenkranke 


Beste Heilerfolge. Das ganze 
Jahr zur Kur geeignet. — Amt- 
liche Desinfektion der Zimmer. 


Winter -Kuren 


Man verlange Prospekte und Auskunft 
vom Verkehrsverein Davos. 


Form D. 


für Lungen- und 
Nervenkranke 


Beste Heilerfolge. Das ganze 
Jahr zur Kur geeignet. — Amt- 
liche Desinfektion der Zimmer. 


Winter -Kuren 


Man verlange Prospekte und Auskunft 
vom Verkehrsverein Davos. 


Form E. 


Rede sein. Dem Fachmann dürften jedoch schon die einfarbig reprodu- 
zierten Skizzen das Gewollte veranschaulichen. Wir betonen dies in der 
Hauptsache ob des náchsten in Frage kommenden Beispiels VIII. Diese 
Skizze in Praxis ausgeführt bedarf eines zwei- noch besser dreifarbigen 
Druckes. Beieinfarbiger Ausstattung kann deswillen nicht die gewünschte 
Wirkung erzielt werden, weil die Kassetten zu heftig aus dem Gesamt- 
bilde hervorprallen. Zur Zeit der Niederschrift (Anfang Juli) haben 
wir nach dieser Skizze einen Prospekt hergestellt, dessen Gesamtaus- 
stattung — Druck in drei Farben auf bláulich getóntes rauhes Papier — 
voll befriedigte. Der Druck der gesamten Kassetten erfolgte in blau- 
grau, der fetten Linien mit Orange — mehr ins Rótliche schimmernd 
— und des Textes in tiefem Schwarz. Unser Beispiel VIII ist eine 
Reproduzierung des in Rede stehenden Prospektes. 
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Jilitstrierter Literarischer 
Weihnachts-Ratalog 1907 [| 


eee - u 
E m 
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m Citerarischen Weibnachts- u 
a Ratalogs gelangt Mitte 
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Inbalte -Verseicbnis 

1. Verzeichnis der bervorragendsten Bj 4. Ein streng gesichtetes systematisches 

Weibnadts- Neuigkeiten O Verseicbnis empfeblenswerter Werke 
2. Cine Weihnachts. Novelle oder ein der Geschenkliteratur: 

literarischer Essai 0 a) für Erwachsene 
3. Rnappgefasste, anregend geschrie- b) für die Jugend 

bene Besprecbungen der wichtigsten | 

Neubeiten D 5. Anzeigen und Beilagen 2 
B LL 


Mitarbeiter: Professor R. Beck. figi. Staatsarcpivar Dr. Artur Brabant, 
Ottomar Enking, Alice Srelin von Gaudy, Professor Dr. 
Barry Oravelius, Geb. Bofrat Professor Dr. Cornelius Gurlitt, Dr. Max Manitise, 
Pastor Robert (Müller, Dr. B. Roscher, Professor Dr. Curt Scheele und Andere 
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Skizze VIII (Original um die Hälfte verkleinert). 
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P P Hierdurch beehren wir uns, 
2 % Zum Dezuge unseres nun- 
mehr im neunten Jahrgang erscheinen- 
den Weihnachts- Kataloges ergebenst 
einzuladen. Wie Sie bereits aus dem 
umseitig namhaft gemachten Inhaltsver- 
zeichnisse etc. ersehen wollen, ist auch 
diesmal der Inhalt ein überaus reichhal- 
tiger und infolge seiner Ubersichtlichkeit 
bei der Leserwelt gern gesehen, wie auch 
die jährlich immer steigende Auflagen- 
ziffer erkennen läßt. Wir verfehlen auch 
nicht, auf die umseitig angeführten Mit- 
arbeiter unseres Kataloges hinzuweisen. 
Als besonderen Schmuck des Kataloges 
sind die zahlreichen Kunstbeilagen zu 
erwähnen, die sämtlich Reproduk- 
tionen von Illustrationen aus 
den besprochenen Wer- 
ken darstellen. Wir 
erbitten baldgefl. 
Bestellung. 


Wir notieren mäßige Preise wie Sie aus 
der folgenden Beilage ersehen wollen. 
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Skizze VIIIa (Original um ein Drittel verkleinert). 
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Jerneprecher 094 


lumen 
Dresden 


kun see... ¶Wœnunß»sns3hkkkaaaaͥ “n h k«k««kkk :n:ekk „„ 


asss... ......... 


meses opassen ‚GJ H ZK „„ „ „ „ „ „ „ 66 „ 6 6 6666 „% %%%%yj%4%½]ö bPWWaBuanekk«kkk4k3kkkukkköõck6⸗%ö%%: 0... .o....... `... ............................................................................................................................................................ 


Skizze IX. 
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Kunstwerkstátten A.-G. 
Groß-Zschachwitz, Niedersedlitzer Straße 43 


Die »Kunstwerkstátten A.-G.“ sind seit 
ihrem Bestehen bestrebt gewesen, in einem auf 
das Einfache gerichteten Geschmack zu arbeiten. 
Sie haben sich daher stets der überladenen und 
äusserlich herausgeputzten, aber seiner Zeit recht 
beliebten uno billigen Massenerzeugnisse enthal- 
ten. Das umstehend angeführte Verzeichnis unse- 
rer Hauptfabrikate soll óem Interessenten ein 
Diló über den Umfang unserer Anstalt geben. 


Ständige Ausstellungslokale in Dresden-A, Breite Straße 7, 
in Dresden-N., HauptstraBe 12, in Berlin, Moltke-StraBe 56. 
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Skizze X. 


Unter Zuhilfenahme dieser Farbennuancen — die auch eine Ánderung 
ertragen hátten, z. B. statt Orange Rot, statt Schwarz Dunkelbraun — war 
nun das zusagende Ergebnis erzielt worden. Doch das nur nebenbei. Im 
Bereiche unseres Aufsatzes handelt es sich, wie bereits bemerkt, um 


Ausschußsitzung 


des Dresdner Runstvereins 


Tagesordnung: 1. Be- 


Ranntgabe der Pro- 
tokolle der letsten 
Sitzungen. 2. Bericht 
des 2. Vorsitzenden 


Sonnabend über die Vorarbeiten im Restaurant 
ben 11.März —————————— 3um Artusbof 
abends 9 Ubr Il. A.:DerVorsitzende Bóbmer Plats 


Skizze XI. 
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Telegr. - Adresse 
für Dresden: 
Arnschild Dresden 


Telephon Nr. 283 


PREIOLIOTE 1907 


dachsisch-Bohmische Bummi- 
und Buttaperchawarenfabriken 


ARNAOLO 8 SCHILDE Telegr. - Adresse 


für Aussig: 


Dresden Aussi Arnschild Aussig 
[ Telephon Nr. 92 


Skizze XII. 


die vom rein praktischen Standpunkte aus zu erórternde Frage, betreffs 
der verschiedenen Möglichkeiten, Fláchenwirkungen zu erzielen. In 
Skizze VIII kommt, streng genommen, nur der oberen Satzgruppe das 
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22 Johanna Lankos BE 


Ruf nad Freiheit 


Aus den Memoiren eines Teilnehmers an 
der franzósishen Revolution 
im XVIII. Jahrhundert 
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Skizze XIII. 


Prädikat einer Flächenwirkung zu, die allerdings noch durch ihre nach 
unten hin angeordnete Verjüngung etwas von dieser Wirkung einbüßt. 
Das Charakteristische dieser Skizze bestand in der Hauptsache darin, 
die vielfache Variationsmóglichkeit des jetzt zur Ornamentierung bevor- 
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zugten Materials — der einfachen fetten Linien und der fetten Geviert- 
punkte — darzutun. Als Ergünzung des Beispiels VIII sei noch die 
Rückseite des Prospektes (Skizze VIIIa) hier reproduziert. 
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noustrie-Aktien- 
Gesellschaft fur 
Kleinbahnbedarf 
5 Sohland a. S. E 


ore eee ee eee eee eee eee eee eee eee eee ee eee eee ee ee eee eee eer ee ....................................................................... 


Skizze XIV. 


Das oben Gesagte gilt teilweise auch von der Skizze IX. Hier be- 
grenzt die Ornamentreihe die obere nach unten sich verjüngende Fláche 
ab, deren untere Partie von einem Kreise bedeckt wird. Wenn auch diese 
Skizze in einem unmittelbaren Zusammenhang mit dem in der Über- 
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Verbanostag 0er Deutschen 


Architekten und Baumeister 
vom 5. bis 8. September 1907 in Frankfurt a. M. 


PROGRAMM 
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Skizze XV. 


schrift unseres Aufsatzes festgelegten Thema nicht steht, so glaubten 
wir sie dennoch hier ebenfalls wiedergeben zu sollen, denn sie enthált 
einesteils Formen, die man im Buchdruck jetzt seltener findet, die aber 
dennoch einer gewissen Daseinsberechtigung nicht entbehren und oben- 
drein mit Leichtigkeit ausgeführt werden kónnen. Andererseits ver- 
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MERKUR 
REISE- BUCH 
NORWEGEH 


NEUE IDEE ZUR AUSSTATTUNG EINES 
VERLAGSWERKES, VERLEGERN UND 
DRUCKERN GEWIDMET 
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Skizze XVI. 


dankt die Skizze ihre Entstehung einer beim Durchbláttern von für die 
Teppich- und Tapisseriewarenbranche bestimmten Vorlagen empfange- 
nen Anregung. 

Bekanntlich weisen gerade die modernen Erzeugnisse der Teppich- und 
Tapisseriewarenfabriken die verschiedensten, zumeist von künstlerischen 
Krüften herrührenden Muster auf und bilden so für den denkenden 
Graphiker eine reiche, nie versiegende Quelle fruchtbarer Anregungen. 
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Während bislang vorwiegend innerhalb der Papierfläche wirkende 
bedruckte Fláchen besprochen wurden, sollen nunmehr solche erórtert 
werden, die inmitten einer äußeren Umrandung, also inmitten von Schrift- 
sützen gebildet werden kónnen. Wir kommen da zu einer weiteren Art 
von Flüchen, námlich den unbedruckten, die infolge ihrer Formen und 
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liegenden Inseln und bei hellem Wetter im 
Osten das Kap Nordkyn, das Nordende des 
europiischen Kontinents. Ist die Witterung, 
wie meist im Juli, günstig, so hat man vom 
Nordkap den Anblick der Mitternachtssonne 
in vollkommener Schónhcit, da der Horizont 
von keiner Landerhebuug unterbrochen ist. 


BARENINSEL enkrechte Felswinde, nur hier und da mit 
SPITZBERGEN Moos bewachsen, steigen aus der fast 
e unausgesetzt brandenden Flut empor. Ihre 


barocken Spitzen werden von unzählbaren 
Vogelschwärmen umkreist. Über die viel- 
gestaltigen Massen erhebt sich der Mount 
Misery bis zu etwa 400 m als Beherrscher 
des Eilandes, das seine vulkanische Natur 
nicht verleugnen kann. Von den Eisbären, 
nach denen die Insel durch ihren Entdecker 
Kapitän Barendsz, im Jahre 1596 getauft 
wurde, ist heute reine Spur mehr zu sehen. 
Spitzbergen bestcht aus einer Gruppe von 
Inseln und ist, ebenso wie die Bäreninsel, 
herrenloses Land, welches die Geographen 
bald zu Amerika, bald zu Europa rechnen. 
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Skizze XVII. 


Anordnung die Papier- bezw. Kartonfarbe zur Wirkung zulassen. Und 
zwar unterscheiden wir leere Flächen, die mittelst Linien oder Orna- 
mente abgegrenzt oder aber nur angedeutet werden. Endlich kann noch 
von mit Linien abgegrenzten Flüchen, bezw. von Fláchenwirkungen ge- 
sprochen werden, wo diese zwischen Ornamente und innere Textfüllung 
eingeschoben, gewissermaßen als Umrandung einer Drucksache in Frage 
kommen, wie wir spáter — in Skizze XX — sehen werden. 
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Das mit X bezeichnete Beispiel weist zwei ausgesparte, mit Linien 
umgrenzte Fláchen, die durch ihre Anordnung inmitten der sonst vóllig 
mit Zeilen gefüllten Gescháftskarte eine dekorative Wirkung ausüben 
und Ruhe in das Gesamtbild tragen sollen. Auch in Skizze XI begegnen 
wir einigen abgeschlossenen unbedruckten Fláchen, in denen die Papier- 
bezw. Kartonfarbe zur vollen Wirkung gelangt. Dieses Satzbeispiel leitet 
übrigens gleichzeitig auf die mit Ornamenten oder Linien angedeuteten 
Fláchenwirkungen über, die in den folgenden Skizzen noch mehr in die 
Erscheinung treten werden. 

Neben den vollbegrenzten leeren Flüchen in Skizze XI finden sich 
hier noch zwei andere Arten von Fláchenwirkungen, námlich aufer der 
geschlossen angeordneten Zeilengruppen die beiden an den Seiten be- 
findlichen náheren Angaben über Datum und Tagungsort die mit den in 
gleicher Hóhe der ersten Zeile angeordneten dreifach geführten Linien 
gleichfalls je eine Fláche bilden und so als solche wirken. Von unten 
betrachtet, beginnt die Fláche mit der letzten Zeile und endet oben mit 
der ihren Abschluf nach oben hin und mit jenen des Mittelfeldes nach 
links und rechts andeutenden Linien. Auch das weniger geübte Auge wird 
den beabsichtigten Eindruck des Ganzen, den angestrebten Zusammen- 
hang zwischen den Linien und der unteren Satzgruppe erkennen. 

Skizze XII zeigt einen Entwurf zu einem in Querformat gehaltenen 
Katalog-Umschlag. Hier wirken neben den geschlossenen Satzgruppen 
gleichfalls die leeren (Papier-)Fláchen. Trotz des Umstandes, daf das 
Mittelfeld beinahe quadratisch abgegrenzt ist, schmiegt sich dennoch die 
Satzanordnung der Textzeilen dem lánglichen Formate an, ein Moment, 
der durch die Füllung der beiden Seitenfelder mit Text und den bei- 
den oberen halbfetten Linien erreicht wurde. Diese wurden soweit nach 
oben gerückt, daf) sie mit der oberen Kante der ersten Zeile des Mittel- 
feldes in gleicher Richtung stehen, während die untersten Zeilen in den 
beiden Seitenfeldern mit der letzten Zeile des Mittelfeldes abschließt. 
In der Wirkung schließt der Innentext jenen der beiden Seitenfelder 
mit ein und erscheint daher breitgezogen und dem Querformate sich 
anpassend. Andererseits wirken die beiden kleinen Sätzchen in Ver- 
bindung mit den Linien — in áhnlicher Weise wie in der vorherigen 
Skizze — als Flüchen für sich. 

Weitere Variationsmóglichkeiten von Fláchenandeutungen zeigen die 
Skizzen XIII und XIV, wo die Andeutung durch in den Ecken ange- 
brachte Kassettenformen erfolgte. Der in Beispiel XIII entworfene Buch- 
umschlag kann in zwei Farben, sehr gut aber auch in einer Farbe aus- 
geführt werden. Denn wenn auch dem Beschauer erst die durch ihre 
kráftige Zeichnung hervorstechenden Eckkassetten bemerkbar werden, 
so ist dies aus zum Teil schon angeführten Gründen kein Unglück. Es 
genügt vollstándig, wenn sich die Wirkung der Kassetten als von einer 
gewissen Eigenart erweist; der so aufmerksam gewordene Beschauer 
wird an dem Auflern des Buches Interesse finden und des weiteren 
auch den Titel des Werkes zu erfahren bemüht sein. In Skizze XIV 
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Skizze XVIII. 


ist innerhalb der durch die Eckkassetten bereits angedeuteten Flüchen- 
abgrenzung eine Zeilengruppe plaziert worden, die für sich wirkt, aller- 
dings nicht in gróferen Dimensionen gehalten sein dürfte, als es ge- 
schehen ist, da sonst der durch die Anbringung der Eckkassetten an- 
gestrebte Eindruck der Fláchenwirkung abgeschwácht, unter Umstán- 
den sogar aufgehoben werden kónnte. 

In Skizze XV, der ersten Seite eines vierseitigen Programms, er- 
scheint ebenfalls, wie in den vorhergegangenen Entwürfen, die Satz- 
größe der zweiten und der folgenden Seiten durch die Eckkassetten an- 
gedeutet, da eine volle Füllung des gegebenen Raumes weder durch 
Ornamente noch durch Text beabsichtigt war, eine Zusammendrángung 
des Textes auf die Mitte als unzweckmäßig verworfen wurde. So wurde 
durch die in den Ecken angebrachten fetten Geviertpunkte die Satz- 
breite und Satzhóhe der folgenden Seiten angedeutet und eine geschlos- 
sene Gesamtwirkung der Fláche, trotz der geteilten Textgruppierung, 
erreicht. 

Die unter dem Worte „Programm“ gezeigte Fláchenornamentierung 
wurde durch halbfette Linien und die zwischen diesen angeordneten 
fetten Stücke zu erreichen versucht. In Skizze XVI wurden die 
stumpffeinen Linien von in gleicher Stárke gehaltenen lichten Kas- 
setten unterbrochen und so eine weitere Art von Flachenornamentie- 
rung erzielt. 

Dieses Beispiel, sowie das mit XVII bezeichnete ist übrigens einem 
Probenbuch der Firma Berthold-Berlin entnommen. Beide Beispiele 
zeigen eine ganze Anzahl Fláchen von recht interessanter Art der Füllung. 
Skizze XVI zeigt den Titel, Skizze XVII die Schlußseite einer Lánder- 
beschreibung, eines Werkes in hochmoderner und gefálliger Ausstattung, 
so daß sie als vorbildlich hingestellt werden können. Und tatsächlich 
trifft man auch des ófteren Arbeiten der Praxis an, die von kunstver- 
stándigen Firmen in Auftrag gegeben, jedenfalls diesen mehr Nutzen 
bringen, als alle die Drucksachen in früherer abgeschmackter Ausstat- 
tung gehaltenen. 

Skizze XVIII zeigt den Titel einer vierseitigen Speisenkarte, Skizze XIX 
den Umschlag einer Preisliste. Während die erstere noch im Genre der 
vorhergegangenen Beispiele sich bewegt, ist zur Skizzierung des zweiten 
Satzes ein Material (Schmuck der Bauerschen Gießerei in Frank- 
furt a. M.) von mehr in sich tragender Ornamentierungsformen gewáhlt 
worden, um auch dessen Verbindung bezw. seine Verwendbarkeit mit 
und zu Fláchenwirkungen darzutun. Als solche kommen hier in der 
Hauptsache die beiden Zeilengruppen und das zwischen diesen befind- 
liche ausgesparte Mittelfeld, das mittelst des im Empirestil gehaltenen Ge- 
hánges ornamentiert bezw. gefálliger in der Wirkung ausgestattet wurde. 
Die Aussparung des Mittelfeldes war nótig, um die überreich ornamental 
und so unruhig wirkende Einfassung zu paralysieren. Wollte man 
auch diese Fláche mit Text . so würde das Werk seines Ruhe- 
punktes beraubt werden. 
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Sklzze XXI. 


In Skizze XX endlich wurde — wie bereits kurz erwáhnt — den 
durch Linien abgeschlossenen unbedruckten Fláchen die Aufgabe zu 
Teil, als Ergánzung der Umrandung zu wirken. 

In größerem Maßstabe angenommene Flüchenteilung und daraus resul- 
tierende Flächenbildungen zeigt Skizze XXI. Im Grunde genommen 
haben wir es hier eigentlich mit einer Fláchenornamentierung zu tun, 
denn die gesamte Fläche des Buchtitels erscheint mit Ausnahme der 
für Aufnahme des Textes bestimmten Räume mit gleichmäßig in be- 
stimmten Abständen sich wiederholendem Zierart ornamentiert. Durch 
den größeren Abstand der einzelnen Linienführungen voneinander und 
der dadurch geschaffenen anderweiten Flächen bezw. Flächenwirkungen 
ist der Skizze eine größere Vielseitigkeit verliehen worden, wodurch 
sie als zum Abschluß des erörternden Themas am besten geeignet hier 
Platz gefunden hat. 

Wie in den vorstehenden Ausführungen und den diesen beigege- 
benen Satzbeispielen gezeigt wurde, gibt es der Arten von Flächenwir- 
kungen mehrere und vielseitig anwendbare. Nur gilt es, um Zufrieden- 
stellendes zu erreichen, beim Entwurf einer Arbeit darüber Klarheit zu 
erlangen, welche Arten von Flächen man schaffen will, ob unbedruckte 
und durch Linien oder Ornamente völlig abgegrenzte oder mittelst dieser 
die Abgrenzung andeutende, ob durch Satzgruppen gebildete oder mittelst 
Linien oder sonstigem geeignetem Zierat ornamentierte. Alle diese 
Arten vermögen, wenn sachgemäß behandelt, von recht dankbarem Ein- 
fluß auf die gute Gesamtwirkung einer Arbeit zu sein. 

Zum Schluß sei noch einiges über die Bildung von Satzgruppen an- 
gefügt. Sollen diese als Flächenwirkungen in Frage kommen, so müssen 
sie, wie übrigens auch schon angedeutet, in gedrungener und so wuch- 

tiger Form geschaffen werden. Dies Gebot 
bedingt zunächst die Reduzierung der Ab- 
stände zwischen den einzelnen Zeilen auf ein 


: . Mindestmaß, denn ein Blocksatz, der in sich 
CARL JOHAN N größere leere Räume aufweist, wird immer ein 


H T zerrissenes Gesamtbild wiederspiegeln und nie 
von kompakter Wirkung sein. 
V () Wird eine Satzgruppe von Linien, Kassetten 


oder einer sonstigen Art von Ornamenten 
MAJOR MINOR umrahmt, so gilt als Haupterfordernis eine 
| möglichst geringe Bemessung des Abstandes 
3 : zwischen Umrandung und Text, denn in sol- 
: chen Fällen bildet die Einfassung und der 
Text ein untrennbares Ganzes, eine Fläche, 
welche wiederum nur dann zu wirken vermag, wenn sie ein geschlos- 
senes Aufere trágt. 
Von großer Wichtigkeit für Satzgruppen, namentlich wenn sie aus 
Versalzeilen bestehen, ist weiterhin die Stellung der Anfangs- und End- 
buchstaben der einzelnen Zeilen. Von ungünstigem Einfluß auf die 
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Gesamtwirkung ist es, wenn eben diese Anfangs- und Endbuchstaben 
einer Versal- unter Umstánden auch einer aus gemeinen Buchstaben 
bestehenden Zeile mit ihren Endbuchstaben ohne weiteres an die Ab- 
grenzungslinie des Satzblockes gestellt werden. Kommen die Typen 
wie A, C, G, J, O, Q, T, V, W, Y an den Anfang, die B, D, 
E F, K, L, O, P, Q, R, T, V, W, X, Y an das Ende der 
Zeile zu stehen, so sind diese Buchstaben eine Kleinigkeit über die 
durch die Buchstaben H oder N usw. gebildete Abgrenzungslinie zu 
stellen, um den Eindruck einer geraden Abgrenzung der Satzgruppen 
zu erzielen, wie es auch unser nebenstehendes Beispiel andeutet. 
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DIE PRAXIS DES DRUCKES VON FLACH- 
STEREOTYPEN VON KARL G. JUNGE. 


IE Stereotypie findet heute ausgedehnte Anwendung 
in den Betrieben der Druckindustrie; sie ist ein Teil 
der Berufstátigkeit des Buchdruckers geworden, der 
vielen Händen Beschäftigung und Unterhalt gewährt. 
Neben dem Rotationsdruck, bei dem ausschließ- 
lich von Platten gedruckt wird, hat der Druck von 
Stereotypen auch auf Flachdruckpressen in außer- 
ordentlich umfangreicher Weise zugenommen. Dem 
Buchdrucker ist die Stereotypie für die rasche Herstellung vieler Druck- 
arbeiten und auch sonst in vielen anderen Fällen ein so wichtiges Hilfs- 
mittel, daß die verhältnismäßig geringen Anschaffungskosten, die eine 
entsprechende Einrichtung erforderlich macht, durch den Gewinn in 
kurzer Zeit aufgewogen werden. Es ist nur nötig, daß der Buchdrucker 
die Vorteile, welche die Stereotypie bietet, zu seinem Nutzen zu ver- 
werten weiß. 

Die Fortschritte, die in den letzten 10—15 Jahren für die Schaffung 
von Utensilien, Apparaten und Maschinen zur raschen und bequemen 
Herstellung vollkommener Flachstereotypen gemacht wurden, sind recht 
bedeutende, denn die hohen Anforderungen, die an die Herstellung der 
Platten selbst und den Druck gestellt werden, drängten zum Fortschritt 
und zur Verbesserung. Der Druck von Platten soll sich in keiner Weise 
vom saubersten Satzdruck unterscheiden und zwar auch dann nicht, 
wenn es sich um recht große Auflagen handelt. 

Bei der hohen Bedeutung, welche die Stereotypie und der Druck 
von Flachstereotypen für die Drucktechnik besitzt, ist es wichtig, wenn 
man weiß, welche Voraussetzungen erfüllt sein müssen, um im Druck 
von Stereotypen selbst bei hohen Auflagen die besten Resultate zu 
erzielen. 


* è 
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Wem die Aufgabe gestellt wird, den Druck von Stereotypen in hoher 
Auflage auszuführen, dem kann es zunáchst nicht gleichgültig sein, wie 
die Platte mit Rücksicht auf die Matrize angefertigt wurde und aus 
welchem Material sie besteht. Auch ihre Bearbeitung ist von Wichtig- 
keit. Alle diese Punkte sind von größtem Einfluß auf das Schriftbild 
und damit auf den Abdruck, der vom Schriftbilde genommen wird. 
In der Praxis der Stereotypie unterscheiden wir Matrizen aus Kupfer- 
druck- und Seidenpapier bestehend, die durch geeigneten Pastenstoff 
verbunden feucht, mittelst Bürstenschlag von der Hand oder auch durch 
Kalanderdruck vom Satz abgenommen worden sind. Aus Kupferdruck- 
und Seidenpapier gefertigte Matrizen — mógen diese mittelst Bürsten- 
schlag oder Kalanderdruck hergestellt sein — sind geeignet, das beste 
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Plattenresultat zu ergeben. Die Matrize schmiegt sich infolge ihrer 
Weichheit und Geschmeidigkeit unter Anwendung eines vergleichs- 
weise mäßigen Druckes an das Schriftbild tadellos an sie und wird in der 
ihr gegebenen Form durch Einwirkung der Wárme scharf gebunden. 
Das Schriftbild steht tadellos glatt und scharf und zeigt tiefe Punzen, 
trotzdem die Matrize an und für sich dünn und geschmeidig ist. Dem- 
zufolge zeigen auch die von solchen Matrizen abgegossenen Platten alle 
die guten Eigenschaften, die für die Herstellung tadelloser Plattendrucke 
in hoher Auflage erforderlich sind. Diese guten Eigenschaften fehlen 
teilweise denjenigen Platten, die von den sogenannten Prágematrizen 
abgegossen wurden. Die Schnelligkeit dieser Matrizenherstellung mittelst 
der aus Pflanzenfasern und sonstigen Stoffen bestehenden Prügepappen 
ist zwar verlockend genug, um sich diesem Stereotypverfahren zuzu- 
wenden, allein es ist ohne geradezu gewaltsamen Ruin des Schrift- 
materials nicht möglich, im Guß ein so tadellos glattes Schriftbild aus 
der Matrize zu erhalten, wie dies bei den aus Seiden- und Kupferdruck- 
papieren gefertigten Matrizen der Fall ist. Die nur verhältnismäßig 
weiche Prägepappe setzt dem Kalanderdruck ziemlich erheblichen Wider- 
stand entgegen, der auf Kosten des weichen Schriftmaterials überwun- 
den werden muß, ohne daß, wie bereits erwähnt, das Schriftbild nach 
dem Guß die erforderliche Glátte zeigt, die für die Abnahme tadelloser 
Drucke zunächst erforderlich ist. Werden gar mehrere Güsse aus einer 
solchen Matrize abgenommen, so verschlechtert sich die Schärfe des 
Schriftbildes mit jedem einzelnen Guß, weil die Matrize zurückgeht 
und die Schärfe und Tiefe des Schriftbildes nachläßt. Das letztere ist 
schon ganz von selbst der Fall, wenn die Matrizen aufgehoben werden. 
Neben der Schärfe, Glátte und Tiefe des Schriftbildes einer Platte 
ist die Hárte des Metalls für die Hóhe der Auflage ausschlaggebend. 
Die für den Flachdruck bestimmten Metalle bestehen nach Kempe aus 
etwa 83 Teilen Weichblei und 17 Teilen Antimon regulus. Mit dieser 
Zusammensetzung lassen sich alle Durchschnittsarbeiten in einer Auflagen- 
hóhe von 20000 Exemplaren auf Flachdruckpressen sauber drucken. 
Werden hóhere Auflagen verlangt, so ist der Zusatz an Antimon zum 
Metall ein etwas größerer. Für Auflagen bis zu 40000 Drucken be- 
steht das Metall in seiner Zusammensetzung aus etwa 80 Teilen Weich- 
blei und 20 Teilen Antimon regulus, wáhrend bei noch hóheren Auf- 
lagen bis zu etwa 100000 Drucken 75 Teile Weichblei und 25 Teile 
Antimon regulus die geeignete Härte ergeben. Ein außerordentlich 
hartes Metall für Auflagen bis zu 250000 Drucken erhált man aus 76 Tei- 
len Weichblei, 20 Teilen Antimon regulus und 6 Teilen Bankazinn, 
wáhrend 70 Teile Weichblei, 23 Teile Antimon regulus und 7 Teile 
Bankazinn die härteste Legierung ergeben, die in der Praxis der Stereo- 
typie vorkommen dürfte. Wo Riesenauflagen zu bewáltigen sind, wer- 
den die Platten verkupfert oder vernickelt. Letzteres Verfahren ist 
vorzuziehen, da verkupferte Stereotypen nicht viel widerstandsfáhiger 
sind, als wenn die Platten nur aus gutem Metall gegossen werden. 
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Im Interesse der Sparsamkeit wird jeder Betrieb selbstverstándlich 
nur mit der Legierung arbeiten, die mit Rücksicht auf die Anzahl der 
Drucke unbedingt benótigt wird. Die Kosten für die Beschaffung der 
Metalle sind außerordentlich hohe (30% — 50% höher als vor 3—4 Jah- 
ren) und der Verlust an Metall durch Krätze beträgt etwa 75 % ——80 ?jo 
pro Jahr der in Benutzung sich befindenden Metallmenge. Nichtsdesto- 
weniger muß man den erforderlichen Härtegrad wählen, um die ge- 
wünschte Anzahl tadelloser Abdrücke zu erreichen. Unter Berück- 
sichtigung des zum Druck dienenden Papiers und sonstiger Umstünde 
wird man in der Hárte des Metalls sogar etwas hóher gehen müssen, 
wenn ein durch die ganze Auflage tadellos gleichmäßiger Druck erzielt 
werden soll. 

Neben der mehr oder weniger hohen Anzahl von Abdrücken, die 
von einer Platte abgenommen werden und die eine ungefáhre Beur- 
teilung der Güte des Metalls ermóglichen, gibt es noch ein Mittel, die 
Bruchprobe, um die Hárte des Metalls prüfen zu kónnen. Man nimmt 
diese Probe mit einer etwa 1 Cicero starken Platte vor, indem man 
sie zerbricht. Je weicher das Metall ist, um so mehr biegt sich die Platte 
vor dem Bruch. Bei harten Metallen muf die Platte ohne wesentlich 
zu biegen, kurz brechen und der Bruch ein reines, ganz dichtes, fein- 
kórniges Gefüge zeigen. Im allgemeinen ist der Einkauf geeigneter 
Metalle von einer vertrauenswürdigen Quelle wohl die beste Gewáhr 
dafür, daß man in den Besitz der gewünschten Qualität gelangt, denn der 
Buchdrucker wird selten in der Lage sein, mit den ihm zur Verfügung 
stehenden Mitteln und Kenntnissen die Güte des Metalls zu beurteilen, 
es sei denn, daß für die Prüfung ein mit der Stereotypie langjährig 
vertrauter Fachmann in Frage kommt. I 

Sollen Flachstereotypen im Guß tadellos ausfallen, so ist neben einer 
scharfen, gut getrockneten Matrize eine geeignete Temperatur des Metalls 
erforderlich. Ist z. B. das Metall zu kalt, so erhalten wir keine schar- 
fen, sondern gewissermaßen rundliche Güsse; umgekehrt zeigt bei über- 
hitztem bezw. verbranntem Metall die Platte neben geringer Haltbarkeit 
oft große Porosität, ganz abgesehen von der Gefährdung, welcher die 
Matrize durch die Anwendung zu heißen Metalls ausgesetzt ist und den 
großen Verlust, den die Stereotypwerkstätten durch Krätze infolge 
Überhitzung des Metalls erleiden. Von großer Wichtigkeit war deshalb 
die durch Kempe erfolgte Einführung zuverlässiger Thermometer in 
die Betriebe der Stereotypie, welche die unsichere Fidibusprobe be- 
seitigten und es gestatten, den Hitzegrad des Metalls ganz genau ab- 
lesen zu können. Da die Gebrauchstemperaturen der verschiedenen 
Metallegierungen weniger bekannt sein dürften, so will ich sie im Interesse 
der Erzielung guter Platten nachstehend mitteilen. Stereotypmetall für 
Flachguß, Durchschnittshärte, erfordert eine Temperatur von 300—3209 
Celsius, Metall für Flachguß extrahart 320—360? Celsius. Eine etwas 
hóhere Temperatur des Metalls macht sich bei Rundguf} nótig, wáhrend 
das Metall beim Reinigen bis auf 420? Celsius erhitzt werden mul. 
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Für die Abnahme einer hohen Anzahl Drucke von einer Platte wird 
nicht nur die Härte des Metalls maßgebend sein, sondern auch die Be- 
arbeitung der Platten selbst. Je vollkommener das Plattenprodukt ist, 
um so mehr wird es die Tüchtigkeit des Stereotypeurs erkennen lassen 
und um so leichter wird es dem Maschinenmeister sein, ein gutes und 
hohes Druckresultat zu erreichen. Was die Güte der Platten anbe- 
langt, so treten in den verschiedenen Druckereien recht wahrnehmbare 
Unterschiede zutage. In der einen Druckerei, die über gute Ein- 
richtung und einen tüchtigen Fachmann verfügt, findet man Platten mit 
vollständig gleichmäßigem Schriftbild, sowie gerade und gleichstarke 
Platten, welche die Zurichtung recht erleichtern und den Arbeitsprozef) 
ungemein fórdern; in einer anderen Druckerei wiederum Platten von 
mangelhafter Ausführung und die demgemäß zunächst bei der Zurichtung 
außerordentlich aufhalten und dem Drucker nur Verdruß bereiten 
können, ganz abgesehen davon, ob es möglich ist, eine hohe Auflage 
in sauberem Druck damit zu erzielen. 

Ein Übelstand besteht in Platten, die nicht genau winkelig gearbeitet 
sind, weil sie, wenn nicht direkt vom Plattenfundament gedruckt, die 
Herstellung der Unterlage und das Register erschweren und Veran- 
lassung zur Spießbildung in den Kopf-, Bund- und sonstigen Stegen 
des Formates geben. Sind die Platten untereinander ungleich, d. h. 
teils stärker, teils schwächer oder sind Ungleichheiten in der Platte 
selbst vorhanden, so daß sie auf einer Seite stärker, auf der anderen 
wieder schwächer sind, so erfordert das Zurichten ungemein viel Zeit 
und es ist ein ganz tadelloser Druck bei hoher Auflage fast unmöglich. 
Ungleiche Platten entstehen dadurch, daß zur Anfertigung der Matrizen 
verschiedenes Material genommen wird, oder daß eine Platte geschlagen, 
die andere kalandriert wird. Gleichmäßiger Druck und gleiche Haltbar- 
keit der Platten setzt voraus, daß die Matrizen gleichmäßig hergestellt 
und die Platten von einem Material gegossen sind. Weiter ist das Ent- 
stehen verschieden starker Platten auf ein ungleichmäßig starkes Zu- 
schrauben des Gießinstruments zurückzuführen, während einseitige Plat- 
ten daher rühren, daß z. B. beim Guß der Platten ein Metallsplitter 
oder dergl. zwischen Instrument und Gießwinkel zu liegen kam, was 
dem gleichmäßigen Zuschrauben des Instrumentes hinderlich war. Manche 
Stereotypen zeigen eine recht rauhe und grobe Rückseite, andere Platten 
wiederum tiefe Furchen, wobei die Ränder dieser Furchen oft etwas 
erhöht sind. Beide Übelstände haben ihre Ursachen in der Verwendung 
ungeeigneter Deckbogen beim Guß, die zu rauh und nicht genügend 
getrocknet sind. Ein weiterer recht merklicher Übelstand, den Stereo- 
typen oft zeigen, ist ein vollständig ungleichmäßiges Schriftbild, das 
sich besonders bei den Platten bemerkbar macht, die aus geschlagenen 
Matrizen gegossen worden sind und welche verraten, daß dem Stereo- 
typeur noch die nötige Übung fehlt, die Bürste sachgemäß zu hand- 
haben. Kommt es beim Druck von Stereotypen auf ein genaues Register 
an, so ist es, wie bereits erwähnt, Sache des Stereotypeurs, die Platten 
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in gleichmäßiger Bearbeitung und Größe zu liefern, damit die Her- 
stellung des Registers nicht erschwert wird. 

Große Erleichterung sowohl für den Stereotypeur, als ganz besonders 
für den Drucker bei der Zurichtung bietet eine Einrichtung, die es 
gestattet, alle Platten auf der Rückseite abhobeln zu kónnen. Wie das 
Abhobeln der Platten bei der Rundstereotypie für einen tadellosen Druck 
auf der Rotationsmaschine geradezu Bedingung ist, so sollte man diese 
Arbeitsweise bezw. das Abschaben der Platten auch in gleicher Weise 
beim Flachdruck zur Anwendung bringen. Bedauerlicherweise arbeiten 
aber die meisten Betriebe ohne das wichtige Instrument einer geeig- 
neten Hobelmaschine, welche sich auch noch in vielen anderen Fallen 
als recht nützlich erweist und die sich infolge ersparter Zeit insbesondere 
bei der Zurichtung gar bald bezahlt macht. 

Was das Stereotypieren von Klischees anbelangt, die sich auf Holz- 
fuf befinden, so ist dieses möglichst zu vermeiden, denn der Holzfuß 
gibt nach und eine scharfe Wiedergabe der Klischees ist gefáhrdet. Es 
wird immer mehr üblich, die Originale direkt in die Platte einzulóten 
und der Maschinenmeister wird sich mit dieser Arbeitsweise um so 
eher einverstanden erkláren, als der Druck von der Originalplatte 
(Atzung oder Galvano) jedwedem Stereotyp vorgezogen werden muß. 
Auf welche Weise die Originale in der Platte befestigt werden, soll 
hier nicht náher ausgeführt sein, da jeder tüchtige Stereotypeur nach 
Art der Klischees eine geeignete Arbeitsweise wählen wird. Es exi- 
stieren auch Fachwerke, die sich unter anderen mit dieser Frage ein- 
gehender bescháftigen. Bemerken móchte ich aber, — vom Standpunkt 
des Druckers aus — daf} Stócke, die in die Platten eingegossen werden, 
in ihrer Stellung bezw. Lage um ein Blatt Papier gegen das Schriftbild 
gehoben werden müssen. 

Die Stárke der Stereotypen ist in der Regel ein Cicero. Besser 
würe es aber, dem im Jahre 1905 seitens der Berliner Typographischen 
Gesellschaft durch Verhandlungen festgestellten Resultat zufolge, alle 
Stereotypen und Galvanos einheitlich auf Borgisstárke abzudrehen, um 
den fast in allen Druckereien eingeführten 54 Punkt hohen Ausschluß 
als Unterlegmaterial verwenden zu kónnen. Der von obiger Gesell- 
schaft gemachte Vorschlag ist zweifellos beachtenswert, wenn man be- 
denkt, daß bisher Stereotypen und Galvanos auf Cicerostárke, Auto- 
typien aber auf 2 mm Stárke geliefert wurden, aus welchem Grunde 
zwei verschieden hohe Sortimente von Facettstegen und Füllmaterial 
vorhanden sein mußten, während der 54 Punkt hohe Ausschluß als 
Unterlegmaterial überhaupt nicht verwendet werden kann. Die Dif- 
ferenz, welche sich bei Verwendung des 54 Punkt hohen Ausschlusses 
im Verhältnis zur Stärke der Autos ergibt, könnte durch eine geeignete 
Zwischenlage aus Metall ausgeglichen werden. 

Zum Unterlegen der Platte bedient man sich in den meisten Fallen 
der Facetten-Untersetzer, die fast in jeder Druckerei zu finden sind. 
Diese Facetten werden an allen vier Ecken der Platte, bei größeren 
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Platten auch noch seitlich angeordnet, während der übrige Plattenfuß 
einfach mit Stegen ausgefüllt wird, die in ihrer Höhe mit derjenigen 
der Facette übereinstimmen. Die Anwendung derartiger Facettenstege 
ist für jede bessere Arbeit, welche genaues Register haben soll, zu 
empfehlen. Handelt es sich bei Anwendung der Eckfacetten um den 
Druck regelmäßig wiederkehrender Arbeiten von bestimmtem Format, 
so ist es zweckmäßig, sich entsprechend große und hohe Bleifüße zu 
gießen, die tadellos abgerichtet, als Unterlage zu verwenden sind, da- 
mit das Unterlegen der Platte mit einzelnen Stegen fortfällt und wo- 
durch an Arbeit und an Material gespart wird. Die Differenzen, die 
sich zwischen Plattengröße und Plattenfuß bemerkbar machen, werden 
zwischen Facette und Bleifuß durch Einfügen von entsprechenden Reg- 
letten oder Kartenspänen ausgeglichen. Hauptsache ist jedoch, daß die 
Bleiunterlagen genau dieselbe Höhe haben wie die Facettenstege, was 
auch bereits schon erwähnt ist. Bei Herstellung der Plattenunterlage 
ist zu beachten, daß die einzelnen Platten nicht zu fest in ihrer Unter- 
lage sitzen, wenn die Form geschlossen ist. Die Platte würde in diesem 
Fall in der Mitte nach oben federn und ungleichmäßig ausdrucken, 
beim Druck auch übermäßiger Abnützung unterliegen. Man kann die 
Richtigkeit der Plattenunterlage dadurch leicht feststellen, daß man bei 
leicht geschlossener Form mit der geballten Hand auf die Platte schlägt, 
wobei sich kein klappendes Geräusch bemerkbar machen darf, andern- 
falls durch Einfügen von Kartenspänen der Unterbau für die Platte 
vergrößert werden muß. 

Zum Druck von Platten haben sich ferner die bekannten und weit 
verbreiteten Stereotyp-Druckfundamente als außerordentlich brauchbar 
erwiesen. In schwalbenschwanzartigen Führungen dieser Fundamente 
sind gegen früher wesentlich verbesserte Facetten gelagert, mittelst welcher 
die Platten bequem befestigt werden können. Die Platten bei diesen 
Fundamenten in die richtige Stellung zu bringen, wird durch eine qua- 
dratische Einteilung der Oberfläche des Fundaments recht erleichtert, 
so daß das Formatmachen und das Befestigen der Platten ein recht 
bequemes und schnelles ist. Ganz besonders sind die Fundamente 
dort zu empfehlen, wo es sich um Akzidenz-, Formular-, Prospekt usw. 
Druck handelt, der von Platten hergestellt werden soll. Aber auch 
sonst sind sie zu jeder anderen Arbeit gut geeignet. Es ist empfehlens- 
wert, das Fundament so groß zu beschaffen, als die Druckfläche bezw. 
Rahmengrenze der größten in der Druckerei vorhandenen Maschinen 
beträgt. Diese Fundamente werden dann in vier gleichgroße Stücke 
geteilt, damit sie auch zum Druck kleinerer Formen dienen bezw. auch 
auf kleinen Schnell- und Tiegeldruckpressen benutzt werden können. 

Als Unterlagsmaterial für Platten würde ferner noch Holz in Be- 
tracht kommen, das, wo es angewendet wird, möglichst hart und trocken 
sein muß. Zum Druck besserer Arbeiten sollte jedoch Holz als Plat- 
tenfuß keine Anwendung finden, da es leicht nachgibt, Temperatur- 
Einflüssen unterworfen ist und sich demzufolge leicht wirf. Wo die 
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Anwendung des Holzes nicht zu umgehen ist, setze man den Holzfuß 
einige Zeit in ein Ol- oder Petroleumbad, um das Holz gegen die 
Temperatur- Einflüsse widerstandsfähiger zu machen. Ist die Platte 
auf den Holzfuß geheftet, so ist der Fuß mittelst der Hobelmaschine genau 
auf Schrifthóhe zu bringen, da diese Arbeit unerläßlich ist, wenn man 
von Platten, die sich auf Holzfuf) befinden, einen einigermaflen sauberen 
Druck erzielen will. Kommen gróbere Einwickelpapiere für den Druck 
in Betracht oder sind die Drucke derartig, daß es auf Schattierung 
und Register nicht genau ankommt, so kann auch eine einfachere Arbeits- 
weise Platz greifen. Wenn möglich vermeide man jedoch Holz und 
verwende nur Eisen als Unterlage, welches der idealste Plattenfuf) ist 
und bleiben wird. Man war schon wiederholt bestrebt, Plattenunter- 
lagen aus verschiedenen Stoffen und Materialien herzustellen, welche 
gegen atmosphärische Einflüsse und Druck genügend Widerstand bieten 
sollten. Ein vóllig befriedigendes Resultat ist jedoch bisher noch nicht 
erzielt worden. 

Handelt es sich um den Druck von Arbeiten kleineren Formats, so 
ist es zweckmäßig, wenn vor dem Stereotypieren das Format festge- 
legt wird und je nach Größe der einzelnen Seiten gleich zwei oder 
vier derselben zusammengegossen werden. Es findet hierbei eine Er- 
sparnis an Facettenmaterial statt, das Registermachen ist ein leichtes 
und auch der Stereotypeur hat bedeutend weniger Arbeit zu leisten, als 
wenn er jede einzelne Platte bearbeiten muß. 

Ist die Form geschlossen, so müssen die Platten zunächst mit einem 
in Benzin getránkten weichen Lappen abgerieben werden, um den auf 
der Schrift sich befindenden Gußschweiß zu entfernen, andernfalls die 
Platte von der Farbe nicht genügend gedeckt wird, der Druck sieht 
zunüchst scheckig und grau aus und ein annehmbares Druckresultat 
würde sich erst dann ergeben, wenn eine große Anzahl Makulatur durch 
die Maschine gegangen ist. 

Das richtige Stellen der Walzen insbesondere der Auftragwalzen 
beim Druck von Stereotypen ist eine so wichtige Sache, daß ich dabei 
etwas länger verweilen muß. Das Einstellen der Walzen und zwar be- 
sonders der Auftragwalzen hat recht leicht zu geschehen, da die Platten 
im Verein mit der Unterlage sich meist als etwas hóher erweisen werden 
als es die eigentliche Schrifthóhe ist. Weichen die Auftragwalzen von 
ihrer sachgemäßen Stellung ab, so ist dies sofort am Druckresultat zu 
merken. Zu hoch stehende Walzen kommen nicht vor, wohl aber zeigt 
uns manche Druckarbeit, daf sie mit zu tief stehenden Auftragwalzen 
gedruckt worden sind. Gerade die zu tiefe Stellung der Walzen ist 
ein Punkt, dessen Folgen viele Drucker noch nicht genügend kennen. 
Drücken námlich die Walzen zu stark auf die Form, so ist es ihnen 
unmöglich, die Farbe glatt an das Buchstabenbild abzugeben. Dieselbe 
wird vielmehr durch den starken Druck der Walzen an den Rand des 
Buchstabens gedrängt, so daß in groben Fällen die Schrift grau und 
wie von einer feinen Linie umzogen, wenigstens aber mangelhaft ge- 
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deckt aussieht, ganz abgesehen von dem vermehrten Schmieren, zu 
welchem die Platten besonders mit splendidem Satz neigen werden, 
wenn die Walzen zu tief stehen. Bei feineren Schriften, d. h. solchen, 
die keine Flächen besitzen, erscheint der Abdruck ganz grau. Gibt 
man mehr Farbe, was in solchem Falle sehr oft getan wird, so steht 
die Schrift rußig und dick auf dem Abdruck. Bei zu tief stehenden 
Auftragwalzen kommt ferner auch die Deckfáhigkeit guter schwarzer 
Farben nicht genügend zur Geltung, wie auch bunte Farben in ihrer 
Wirkung ganz wesentlich zurückstehen. Die genaue Höhenstellung 
insbesondere der Auftragwalze ist also von ganz wesentlichem Einfluß 
auf das Aussehen des Druckes und sollte allgemein die größte Be- 
achtung finden. Ob man die Walze selbst nach der Form oder mit 
dem Walzenholz in richtiger Hóhe einstellen soll, richtet sich nach der 
Fertigkeit des betreffenden Druckers. Jedenfalls kann man eine Walze 
nach der Form recht genau einstellen, nur dauert dies etwas lange und 
ist auch ziemlich umstündlich. Wer daher die nótige Ubung für ein 
sachgemäßes, leichtes Einstellen mit dem Walzenholz besitzt, kann diese 
Arbeit in bedeutend kürzerer Zeit auf das Beste erledigen. 

Dort wo Stereotypen mit gemischtem Satz zum Druck gelangen 
(es gilt das gleiche auch für Satzform), wird es notwendig sein, die 
Walzen etwas tiefer einzustellen, damit die abgenutzten Buchstaben auch 
von den Walzen getroffen und eingefárbt werden. In diesem Falle 
darf, um das Einfárbungsresultat nicht zu gefáhrden, nur die vorderste 
der Auftragwalzen etwas tiefer eingestellt werden. 

Je nach Hóhe der Auflage ist die Zurichtung vorzunehmen und dem- 
entsprechend zunächst der Zylinderaufzug sachgemäß anzufertigen. Im 
allgemeinen erfordert der Druck von Stereotypen einen weicheren Auf- 
zug, der je nach Art der Maschine aus ein bis zwei Bogen weicheren 
Kartons und mehreren Bogen Druckpapier besteht. Kommen beim 
Druck größerer Auflagen Formen mit Illustrationen in Betracht, so wen- 
det man zum Druck auch ein feingewebtes Tuch an, wobei die Stárke 
des Aufzuges so zu halten ist, daß über das Tuch noch ein schwacher 
weicher Karton geklebt wird, den man táglich wechselt. 

Der erste Abzug von der Form, der mit vollstándigem Zylinder- 
aufzug oder mit entsprechender Bogenunterlage gemacht wird, darf das 
Schriftbild in keiner Weise übermäßig stark zeigen. Die Platten werden 
zunáchst von unten zugerichtet, welche Arbeit sorgfáltig ausgeführt, 
die Grundbedingung für den Druck hoher Auflagen von einer Platte 
ist. Man mache zwei Abzüge, einen auf etwas stürkeres, den anderen 
auf etwas schwücheres Papier, schneide aus dem stürkeren Blatt, welches 
zum Aufkleben bestimmt ist, alle zu stark druckenden Stellen heraus, 
während man zu schwach druckende Partien aus dem schwächeren 
Abzug schneidet und diese auf den ersten Abzug aufklebt. Bei dieser 
Zurichtung berücksichtige man alle Kleinigkeiten, besonders wenn es 
gilt, recht hohe Auflagen von einer Platte zu drucken, denn je sorg- 
fáltiger man von unten arbeitet, um so weniger bleibt auf dem Zylinder 
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zu tun übrig. Die Zurichtung wird mit gutem Klebstoff auf der 
Rückseite der Platte befestigt, damit sie wáhrend des Druckes nicht 
rutscht, sich auch trotz ófteren Waschens der Platten nicht ablósen 
kann. Nach dieser ersten Zurichtung wird sich in der Regel noch 
eine zweite auf schwachem Papier nótig machen, die auch recht sorg- 
fáltig auszuführen ist. 

Ist das Register der betreffenden Druckarbeit geprüft worden, so 
kann man mit der Zurichtung von oben beginnen. Angenommen, es 
handelt sich um den Druck einer größeren Form glatten Textes mit 
einigen größeren Illustrationen, so ist, bevor mit der Zurichtung von 
oben begonnen wird, der Zylinderaufzug vollstándig herzurichten, wie 
ich dies bereits vorher beschrieben habe. Uber das Tuch wird noch 
ein schwacher weicher Karton geklebt und darüber ein Bogen aus 
festem Papier. Hat man einen Abzug auf schwachem Papier ange- 
fertigt, so läßt man leer durchlaufen. Die Zurichtung klebt man zu- 
nüchst auf den Bogen, der über den Karton geklebt ist. Die in der 
Form sich befindenden Abbildungen sind durch ein geeignetes Aus- 
gleichen von unten zum gleichmäßigen Ausdrucken zu bringen. Auch 
von oben kónnen sie, wo es notwendig sein sollte, durch geeignetes 
Unterlegen herangeholt werden, so daf) sie gegen die Schrift nicht 
zurückstehen. 

Ist die Form in der Zurichtung soweit gebracht worden, daf alles 
zufriedenstellend druckt, so wird die Zurichtung abgestochen, eine 
Arbeitsweise, die manche Drucker, besonders in Norddeutschland nicht 
kennen, die jedoch für den Druck schwerer Formen äußerst zweck- 
mäßig ist. Mit einer stumpfen Ahle sticht man an jeder einzelnen 
Seite der Kolumnen mehrere Lócher durch den Aufzug, lóst den obersten 
Bogen mit der Zurichtung ab und klebt die einzelnen Seiten, nachdem 
sie bis an die Lócher beschnitten sind, diesen entsprechend auf den 
obersten Kartonbogen, der sich unter dem Tuch befindet. Wo es sich 
um kleinere Seiten handelt, kann man der Einfachheit wegen gleich 
mehrere vereinigen. Nachdem dann der Zylinderaufzug mit dem Tuch 
wieder über den Zylinder gespannt ist, werden weitere Abzüge zeigen, 
was noch nachgeholt werden muß. Die rechts und links von den 
Stócken liegende Schrift wird durch den Druck der Kraftzurichtung 
teilweise zurückbleiben, so daß dieselbe durch stärkeres Unterlegen 
zum Ausdrucken gebracht werden muf. Bei einer derart behandelten 
Form wird man selbst bei den größten Auflagen stets ausdrucksvolle 
Bilder haben. 

Bezüglich der Herstellung des Aufzugs sei hier auch noch einer 
anderen bewáhrten Arbeitsweise gedacht. Auf dem Zylinder werden 
ein oder zwei Bogen Karton befestigt, darüber ein Straffer naf) aufge- 
zogen, spannt über diesen das Tuch und über letzteres nochmals naf) 
einen Straffen aus festem glattem Papier. Die abgestochene Zurichtung, 
die auf dem obersten Straffen angefertigt wurde, wird hierauf auf den 
Straffen unter das Tuch geklebt, wo sie unverrückbar festsitzt. 
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Die Stellen der Zurichtung, an denen der Zylinder ansetzt und wo 
er die Form verläßt, sind schon von der dritten bis vierten Zeile an 
ganz schwach zu halten. Besonders ist diese Arbeitsweise dort not- 
wendig, wo der Zylinder nicht auf Schmitzleisten láuft, welche für den 
Plattendruck sehr wertvoll sind. Man kann die Platten auch rückseitig 
an entsprechender Stelle etwas abschaben, um die Druckwirkung des 
Zylinders auf die betreffenden Stellen zu vermindern. Druckt man von 
Platten, die nach Matrizen von Prágepappe gegossen worden sind, so 
darf man sich durch die anfánglich rauh ausdruckende Schrift bezüg- 
lich des Unterlegens der Platten nicht irre machen lassen. Manche 
Maschinenmeister wollen ein glütteres Ausdrucken der Platten dadurch 
erreichen, daß sie die Schrift stärker unterlegen, wodurch die Platten 
jedoch in vermehrter Weise mitgenommen werden. Deshalb drucke 
man ganz schwach an, worauf sich nach kurzer Zeit das rauhe Schrift- 
bild verliert. Für den Druck sehr hoher Auflagen, die über die Hundert- 
tausend hinausgehen, ist deshalb eine ganz sorgfáltige Zurichtung und 
ein äußerst schwaches Andrucken der Platten Bedingung. Nach dem 
Druck der ersten Tausend zeigen sich in der Regel noch einzelne 
Stellen, die durch entsprechendes Unterlegen mit Seidenpapier heraus- 
geholt werden kónnen. 

Alle die im bisherigen Verlaufe der vorliegenden Darlegung an- 
gezogenen Punkte sind für die Herstellung guter Plattendrucke in 
hoher Auflage von größter Bedeutung. Aber auch das Papier ist von 
wesentlichem Einfluf auf den Ausfall des Druckes von Stereotypen. 
Harte und rauhe Papiere erfordern für die tadellose Wiedergabe des 
Schriftbildes einen etwas stärkeren Druck als glatte und weiche Papier- 
sorten, so daß durch die vermehrte Druckspannung mit welcher ge- 
druckt werden muß, eine stärkere Abnützung der Platten eintritt. Es 
sei deshalb noch etwas ausführlicher auf einen wichtigen Punkt auf- 
merksam gemacht, der, mag es sich um den Flachdruck von Stereotypen 
oder um den Druck auf der Rotationsmaschine handeln, leider immer 
mehr aus dem Auge gelassen wird, der jedoch von recht hohem Ein- 
fluß auf den Ausfall der Arbeit ist, bezüglich des Feuchtens des Papiers. 
Bei dem Hasten und der Eile, mit welcher der größte Teil aller Druck- 
erzeugnisse hergestellt werden muß, hat man von dem Feuchten des 
Papiers ganz abgesehen. Ein weiterer Umstand, der für den Wegfall 
des Feuchtens maßgebend gewesen ist, war die in den letzten 15 Jahren 
vermehrte Verwendung von Kunstdruckpapieren, deren gute Druck- 
fáhigkeit, mag es sich um Schrift oder Illustration handeln, jedem Drucker 
bekannt ist. Die geringe Haltbarkeit dieser Papiere und der beim Lesen 
stórende Glanz hat Veranlassung gegeben, daf man von deren allge- 
meiner Anwendung mehr und mehr abkommt und zu den alten, soliden, 
griffigeren und festeren Papieren greift. 

Bekanntlich sind aber alle Papiere, sobald sie die Papiermaschine 
verlassen, nach Art ihrer Stoffzusammensetzung und Herstellung mehr 
oder weniger rauh. Ihre Glätte erhalten sie erst später, entweder durch 
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die mittelst Kalander erfolgende Satinage allein, oder, wenn es sich um ge- 
strichene Papiere handelt, durch den Strich und spátere Satinage. Gánzlich 
unsatinierte Papiere besitzen eine mehr oder weniger rauhe Fläche, d. h. 
das Papier weist Erhóhungen und Vertiefungen auf, welche es ganz be- 
decken. Diese Unterschiede lassen sich bei manchen Papiersorten schon 
mit dem bloßen Auge, noch deutlicher durch das Vergrößerungsglas 
wahrnehmen. Beim Druck auf derart rauhe Papiere ist es für eine zu- 
friedenstellende Deckung notwendig, die Hügelchen der Papierflüche 
niederzudrücken. Dazu ist ein entsprechendes Maß von Druck erforder- 
lich, das ganz nach Art des Papieres, ob weich oder hart, verschieden 
ist. Durch die vermehrte Druckspannung werden, wie bereits erwáhnt, 
die Platten in stárkerer Weise abgenutzt. 

Außer diesem Übelstand und demjenigen vermehrter Schattierung 
macht man beim Druck auf ungefeuchtete rauhe Papiere oft auch noch 
die Erfahrung, daß die Farbe von den eingefärbten Flächen nicht glatt 
an das Papier übertragen wird. Zufolge des zwischen Papier und Platte 
stattfindenden starken Druckes quetscht die Farbe aus, die Flüche der 
Buchstaben erscheint grau und das Buchstabenbild wie von einem schwar- 
zen Saum umzogen. Der Ubelstand des Ausquetschens der Farbe wird 
sich um so stárker bemerkbar machen, je weniger Kórper die Farbe besitzt. 

Ein Übelstand ühnlicher Art ist auch beim Verdrucken ganz satinierter 
Papiere in ungefeuchtetem Zustande zu bemerken. Durch die Satinage 
wird das Papier zwar geglättet bezw. zusammengepreßt, doch bleiben 
die Unterschiede in der Stärke bestehen. Diese Unterschiede kann man 
am deutlichsten erkennen, wenn man Schriften mit größerer Fläche etc. 
druckt. Die durch den Druck übertragene Farbe zeigt sich scheckig, 
an einzelnen Stellen glänzend schwarz, an anderen wieder matt erscheinend. 
Die Buchstabenfläche macht einen punktierten Eindruck. Diese grau- 
gedeckten Fláchenteilchen werden durch die im Papier enthaltenen stár- 
kerenStellen herbeigeführt, weilsie eine etwas stárkere Spannungzwischen 
Form und Zylinder verursachen, infolgedessen die Farbe weggedrángt 
wird. Dagegen werden die im Papier enthaltenen schwächeren Stellen 
gut gedeckt, so daf sie tiefschwarz erscheinen. 

Aus diesen Ausführungen dürfte es jedem Leser klar sein, welchen 
Einfluß die Beschaffenheit des Papiers auf die Farbübertragung besitzt, 
trotzdem hier noch mancher Punkt für eine spezielle Erórterung heran- 
gezogen werden kónnte. 

Alle die geschilderten ungünstigen Eigenschaften, die viele Papiere 
beim Verdrucken in ungefeuchtetem Zustande besitzen, werden durch 
das Feuchten aufgehoben. Das mehr oder weniger grobe, ungleich- 
mäßige und harte Gefüge des Papiers wird infolge Einwirkung der 
Feuchtigkeit geschmeidig gemacht, so daß sich die Unebenheiten besser 
ausgleichen lassen und auch die Farbe williger angenommen wird. Da- 
bei ist etwa nur die Hälfte der Druckspannung erforderlich, die sich 
beim Verarbeiten des gleichen Papiers in ungefeuchtetem Zustande not- 
wendig machen würde. Das Schrift- und Plattenmaterial wird geschont, 
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und weil die Farbe williger vom Papier angenommen wird, ist die Farb- 
gebung eine wesentlich geringere, der Druck sieht klarer aus und es 
findet eine Ersparnis an Farbe statt. Außerdem wird durch das Feuch- 
ten auch ein besseres Trocknen der Drucke erreicht, das Stáuben des 
Papiers und damit das Zusetzen der Schrift vermieden. 

Wo das Feuchten nicht zu umstándlich ist und es die Fertigstellung 
der Arbeit nicht aufhált, sollte es geübt werden, schon des klaren Druckes 
wegen, der bei vielen Papieren hauptsáchlich durch das Feuchten móg- 
lich wird. 

Ausgedruckte Stereotypen werden mit Lauge von der anhaftenden 
Farbe gründlich gesäubert und mit Wasser gehörig abgespült. Schon 
im Interesse einer unnótigen Verunreinigung der Metalle und zur Ver- 
meidung der Metallverluste, die durch Krátze und Oxydation entstehen, 
sollte keine Platte ungewaschen in den Schmelzkessel wandern. 

Die durch vorstehende Darlegung geschilderte Arbeitsweise beim 
Druck von Flachstereotypen kann und wird in nicht für jeden einzelnen 
Fall maßgebend sein können. Je nach Art der zur Verfügung stehenden 
Materialien und Geräte wird sich eine etwas abweichende Tätigkeit bei 
der Zurichtung usw. notwendig machen. Es ist selbstverstándlich nicht 
möglich, alle für den Plattendruck zutreffenden Voraussetzungen in den 
Rahmen eines Aufsatzes zu bringen. Zudem wird ja auch bei jedem 
Einzelnen die Erfahrung die beste Richtschnur bleiben. 


67 à 


WIE ENTSTEHEN UNSERE DRUCKMA- 
SCHINEN? VON INGENIEUR OTTO 
SCHULZ IN WURZBURG. 


Sie führt ins unbegrenzte Gebiet der Naturwissen- 
1| schaften, in welchen durch große Denker, die nament- 
SPS! lich in den letzten 150 Jahren den weiten Blick ins 
Universum getan haben, die größten Triumphe ge- 
feiert wurden. Sie begleitet uns beim Gange durch 
die verschiedenen. Werkstätten, in welchen die Ge- 
staltung und Bearbeitung der einzelnen Teile der 
Druckmaschinen nach Grundsätzen der mechanischen Technologie aus- 
geführt wird. Aber wo Licht ist auch Schatten, sie findet die Meisten 
im Kampfe ums Dasein, schonungslos den wankelmütigen Launen der 
wirtschaftlichen Mächte preisgegeben. 

Der Druckmaschinenbau gehört heute als bedeutende Spezialität zum 
modernen Maschinenbau. Mit der Erfindung der Dampfmaschine, die 
den Maschinenbau zur ungeahnten Entwickelung brachte, hat sich die 
gesamte Hütten- und Maschinen-Industrie namentlich in den letzten 
50 Jahren in einer fabelhaften Geschwindigkeit entwickelt, nachdem es 
der Fabrikation möglich geworden war, das technische Schaffen auf der 
Basis wissenschaftlicher Erkenntnis aufzubauen und damit zugleich 
rationelle Fabrikationsmethoden einzuführen. Um das ganze Wesen des 
Fortschrittes unserer Zeit zu erfassen, ist es unerläßlich, einen Blick 
in frühere Zeiten zu werfen. 

Wir haben noch viele -und große Bauwerke des Altertums, nament- 
lich im Orient, Indien etc., ferner die im Mittelalter entstandenen mäch- 
tigen Bauten der Kirchen und andere, die mit vollem Recht bewundert 
werden. Die Entstehung dieser Kunstwerke war und blieb aber immer 
etwas Handwerksmäßiges. Die begabten Baumeister hatten sich durch 
klugen Blick unter Anwendung empirischer Mittel und bestimmter Regeln 
zu Künstlern entwickelt, welche aber weder über Zeit noch Kosten Rechen- 
schaft zu geben vermochten. Diese mit einzelnen Personen verbundenen 
Kunstfertigkeiten starben oft mit ihnen, wenn nicht ein befähigter oder 
bevorzugter Schüler oder Gehilfe imstande war, durch Ablauschen 
etwas zu profitieren. — Die wissenschaftliche Technik von heute hat 
die Kunstverfahren nicht nötig, sie braucht keine Verbindlichkeiten mit 
auserwählten Geistern des Handwerks, sie steht jedermann durch Vor- 
träge oder Bücher zur freien Verfügung, deswegen ist durch sie das 
Wissen Gemeingut geworden, was früher gefehlt hat. Hier haben wir 
die Ursache des ungeahnten Aufschwungs auf allen Gebieten unseres 
weitverzweigten wirtschaftlichen Lebens zu suchen. 

Seit Gutenberg seine beweglichen Lettern eingeführt und die wahr- 
scheinlich vom Holztafeldruck aus gebräuchliche Presse für seine Zwecke 
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umgeändert hatte, dauerte es lange, bis man dazu kam, Verbesserungen 
einzuführen. Sie bestanden in der ersten Anwendung der Metalle und 
in der Hebelübersetzung für das leichtere Hantieren des Bengels. Man 
hatte jedenfalls längst eingesehen, daß Holz, trotz der immer stärker 
angewandten Dimensionierung einzelner Teile, doch zu geringe Wider- 
standsfähigkeit besaß, aber die Schwarzkünstler hielten ihr Handwerk 
sehr geheim. Wirklich nennenswerte Vervollkommnungen führte erst 
der Baseler SchriftgieBer Haas in den letzten Jahrzehnten des 18. Jahr- 
hunderts ein, weil er der erste war, welcher den oberen Teil der Presse 
ganz aus Gußeisen machte. Aber erst die Einführung der vollständig 
gußeisernen Handpresse um 1800 durch den liberalen englischen Po- 
litiker Grafen von Stanhope war ein Ereignis, das in der Folge das Holz 
für immer von der Verwendung als Pressenmaterial ausschloß. Im Alter- 
tum und Mittelalter stellte man hauptsáchlich Schmiedeisen her, in dessen 
Bearbeitung das Kunsthandwerk damals auf hoher Stufe stand. Guf- 
eisen wurde erst für Geschütze und Geschoße, im Anfang des 16. Jahr- 
hunderts bereits aber auch schon für Kochgeschirre, Ofenplatten etc. 
verwendet. 

Die Handpresse war eine wirkliche Presse, d. h. ein Gerát. Bei 
der Schnellpresse kann man davon nicht mehr reden, es hat ein Uber- 
gang zu dem stattgefunden, was wir Maschine nennen, denn hier finden 
wir ein Getriebe und in diesem eine Verbindung widerstandsfáhiger 
Körper, mit welchen man mechanische Naturkräfte zwingen kann, unter 
einesteils beliebig angeordneten, aber andernteils fest bestimmten Be- 
wegungen Arbeit zu liefern. Eine Maschine ist um so einfacher, je 
weniger Teile sie hat und sie soll die ihr gestellte Aufgabe auch ohne 
zu großen Aufwand an Kraft dauernd besorgen. Die Wirkungen der 
mechanischen Naturkráfte haben in demselben Moment einzusetzen, in 
welchem sie der Maschine zugeführt werden. Eine Maschine muf so 
widerstandsfáhig gebaut sein, daf) sie jedem der bewegten Kórper nur 
eine einzige Bewegung, nämlich die bezweckte, zuläßt. In der Erzeu- 
gungsweise der modernen Maschine ist für den krassen Empiriker kein 
Platz mehr, bei der rechnenden Technik sind grófere Unbestimmt- 
heiten von vornherein so gut wie ausgeschlossen. 

Der Grundgedanke der ersten einfachen Zylinderschnellpresse Kónigs 
in London 1811, Abdrucke vermittelst der hin- und hergehenden Be- 
wegung eines Druckfundaments und eines mit diesem sich mit der- 
selben Geschwindigkeit abrollenden Druckzylinders zu erhalten, besteht 
noch heute ohne Ausnahme bei allen Druckmaschinenfabriken des In- 
und Auslandes. Nun wird mancher fragen, ja warum hat man noch 
nichts anderes, vielleicht Besseres erfunden? Die Antwort ist vom 
Standpunkt des Maschinenbauers nicht schwer zu geben, denn ihm 
stehen námlich von Natur aus nur wenige Elemente zur Verfügung. 
Bei einer Druckmaschine, ganz gleich ob Tiegeldruck-, Buch-, Stein- 
oder Rotationsmaschine, haben wir es in der Hauptsache mit der Be- 
tátigung von Elementen zu tun, die ein Pressen zu erzeugen haben. 
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Dieses kann aber nur durch zwei Kórper gegenseitig geschehen, die 
vermóge der ihnen innewohnenden latenten Kráfte einen Widerstand 
zu leisten imstande sind, also starre Elemente*) sein müssen. Die 
Wirkung erfolgt, indem sich wie bei der Tiegeldruckpresse beide Ele- 
mente, Tiegel und Satzfundament, gegenseitig soweit wie erforderlich 
nähern, bis daß ein zwischen beide Körper gelegtes Papier den ge- 
wünschten Druck erhált oder indem ein zeitweilig oder stetig rotierender 
Zylinder in Verbindung mit einem Karren oder einem anderen Zylinder 
mit relativ gleicher Geschwindigkeit abrollen, wie wir es bei den üb- 
rigen erwáhnten Druckmaschinen finden. 

Tiegel- und Zylinderdruck sind zwei verschiedene Druckprozesse 
und auch die Verháltnisse, unter welchen sie sich abspielen, sind nicht 
die gleichen. Beim Tiegeldruck geht der ganze Druckprozeß auf ein- 
mal vor sich, es wird also auch die für den ganzen Druck erforder- 
liche Kraft auf einmal verlangt. Die Hauptorgane und ihre Verbin- 
dungen müssen hier meist eine äußerst starke Beanspruchung aushalten. 
Beim Zylinderdruck wird immer nur ein kleiner Teil der Druckform 
über die ganze Breite (mathematisch eine Linie) vom Druckzylinder 
getroffen und bedruckt. Der Druckvorgang spielt sich hier also in 
einer längeren Zeit ab. Selbst bei dem größten Format ist dies bei der 
letztgenannten Kategorie Maschinen günstiger für den Ausgleich der 
Kráfte, die überall, wo es auch sein móge, wo eine Bewegung statt- 
findet, aufgewendet werden müssen. Jede Ursache einer Bewegung 
heißt Kraft, ihre Wirkung besteht in allen Fällen, in denen sie größer 
ist als ein etwa vorhandener Widerstand, anfánglich in einer Beschleu- 
nigung. Der bewegliche Teil einer Druckmaschine kann nur durch 
besondere Betriebsmotoren direkt oder indirekt gangbar gemacht wer- 
den. Nur noch hóchst selten kommt im Inlande Handbetrieb an ein- 
fachen Maschinen vor; Fufbetrieb indes an kleinen Pressen noch öfter. 

Um nun den praktischen Arbeitsgang bis zur Fertigstellung einer 
Druckmaschine richtig zu verstehen, führt unser Weg in die Fabri- 
kationsráume einer einschlägigen Maschinenfabrik. Dorthin kommen 
vielfach aus allen Richtungen der Windrose die nótigen Rohmaterialien, 
außerdem viele halbfertige und fertige Teile, letztere als Massenartikel. 
Unter den Materialien sind Eisen und Kohlen vorherrschend. Das 
Eisen hat Umwandlungsprozesse durchzumachen, bei welchen besonders 
Feuer, Hammer und alle móglichen Werkzeugmaschinen die Haupt- 
rolle spielen. 

Jede Neukonstruktion einer Druckmaschine muß erst im kleinen 
Maßstabe, den jede Fabrik beliebig eingeführt hat, auf dem Reißbrett sinn- 
und sachgemäße Durcharbeitung erfahren. Die ganze Disposition und 
der geometrische Zusammenhang der bewegenden Teile müssen dabei 


*) Die Elemente des Maschinenbauers sind sichtbare und greifbare Kórper, welche 
immer paarweise in gegenseitiger Abhängigkeit auftreten, z. B. Gestell mit Gestell, 
Schraube mit Mutter, Zapfen und Lager, Stift mit Rolle, Rolle mit Band etc. Die 
Mechanismen bestehen aus Elementenpaaren. 
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aufs Gründlichste erwogen werden, Zugänglichkeit, Ubersichtlichkeit. 
gewahrt bleiben. Der Zusammenbau der Maschine ist zu beachten, 
denn alle Teile sollen sich bequem einführen lassen. Von großer Wich- 
tigkeit ist die Rücksicht auf die Art und Größe der in der betreffenden 
Maschinenfabrik befindlichen Hilfsmaschinen, damit alle Teile zweck- 
entsprechend bearbeitet werden kónnen. Der Konstrukteur muf die 
verschiedenen Materialien anzuwenden verstehen, sie verlangen nach 
ihrer physikalischen Beschaffenheit, sowohl statisch als auch dynamisch, 
ihre spezielle Verwendung und Berechnung. Wichtig sind auch ge- 


Fig. 1. Blick in einen Konstruktionssaal. 


wisse ásthetische Rücksichten, die aber, wie man oft sieht, leicht zur 
Ubertreibung neigen. Bei den einfachen Maschinen sind die Bewe- 
gungsverwandlungen die Hauptsache und fast alle Typen werden dar- 
nach bezeichnet. Trotz der vielseitigen Ausführung der verschiedensten 
Bewegungsorgane lassen sie sich auf nur wenige fundamentale Trieb- 
arten klassifizieren. 

Nach Fertigstellung der Zeichnung im kleinen Maßstabe wird von jeder 
Maschine eine naturgroße Zeichnung (in Fig. 1 ersichtlich) gemacht, die 
zunáchst für das Detaillieren und für die Kontrolle der zusammenarbei- 
tenden Teile nötig ist. In dieser großen Zeichnung läßt sich alles genau 
dimensionieren. Jede Schraube muß ihren Platz erhalten. Alle Details 
müssen móglichst auf Hilfsmaschinen bearbeitet werden kónnen, Hand- 
arbeit soll wegfallen. Aus den Detailzeichnungen muf der Arbeiter 
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alles ersehen kónnen, er darf nicht messen, nicht fragen, nicht zweifeln, 
denn — — Zeit ist Geld. Ebenso muß auch für etwaige spätere Ersatzteile 
jeder Gegenstand genau zu ermitteln sein. 

Die naturgroße Zeichnung gilt auch als Grundlage für die Modelle, 
d. h. für die Nachbildungen der darnach zu fertigenden Gußstücke von 
nahezu gleichen Dimensionen. Die Metalle ziehen sich beim Erkalten 
zusammen, dies muß schon auf der naturgroßen Zeichnung berücksichtigt 
werden, die deswegen im sogenannten Schwindmaß hergestellt werden 
muß, das z. B. bei Gußeisen auf 1 m ca. 1 cm größer ist. 


Fig. 2. Bretterzeichnungen, wie sie früher ausschlieBlich gemacht wurden. 


Bemerkenswert ist, daß sämtliche Zeichnungen für die Werkstätten 
in früheren Jahren auf Holzbretter gemacht wurden, ebenso, wie alle 
naturgroßen Zeichnungen (Fig. 2). Diese Zeiten sind vorbei. In der- 
selben Zeit, die früher notwendig war, eine Maschine im Konstruktions- 
bureau durchzuarbeiten, soll sie heutzutage schon abgeliefert sein. Der 
Wert der Arbeit ist gesunken, alles drängt, hastet, eilt — — — 

Die Werkstattzeichnungen werden jetzt überall auf dem Wege des 
bekannten Lichtpausverfahrens hergestellt und in ganzen Sátzen ab- 
geliefert. Die Bogenzahl einer Maschine wird registriert und dann den 
betreffenden Abteilungen zugestellt. 

Sümtliche Fabrikationsmethoden gehóren ins Gebiet der mechanischen 
Technologie. Sie ist die Lehre von den Mitteln (Werkzeugen) und Ver- 
fahrungsarten (Arbeitsprozessen und Methoden) zur Umwandlung der 
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rohen Naturprodukte in Gebrauchsgegenstánde durch Formánderung. 
Die technischen Fortschritte geschehen hier nicht mehr wie früher durch 
Herumprobieren im Dunkeln. An Stelle des Probierens ist das Ex- 
perimentieren gelehrter Technologen getreten, welche vom Standpunkte 
der chemischen Zusammensetzung der Körper aus planmäßig arbeiten. 

Sämtliche Zeichnungen, auf denen sich Gußteile befinden, wandern 
erst in die Modellschreinerei. Die Formgebung des Holzes geschieht 
hauptsáchlich durch Abtrennung mit Schneidwerkzeugen, in unserem 
Falle durch Ságe, Hobel der verschiedensten Art und Stemmeisen. Die 


Fig. 3. Zusammengesetztes Gestelle einer Zwillingsrotationsmaschine in der Modellschreinerei. 


Verbindung geschieht durch Leimen oder Kitten, wobei die Teile durch 
Knarren zusammengehalten werden bis ein Trocknen eingetreten ist. 
Jedes Modell muß unveránderte Gestalt behalten. In manchen Fällen 
benutzt man für kleine Sachen zur Massenfabrikation Metallmodelle. 
Unsere Abb. Nr. 3 zeigt eine in der Schreinerei in Holzmodellen der 
Hauptgestelle zusammengesetzte Maschine, wie sie nochmals einer Kon- 
trolle unterworfen wird, bevor die Teile einen Anstrich zum Zwecke 
der Konservierung erhalten. Für den Bedarf des Großbetriebs kommen 
die Baumstämme direkt vom Walde in die Fabrik, bleiben einige Zeit 
liegen und werden dann von einem Ságegatter in gewünschte Bretter- 
dicken zerlegt, um erst zunáchst auf einen Trockenboden zu kommen. 
Das Holz für Modelle soll mindestens ein Jahr lang getrocknet sein. 
Schon in dem Holzvorrat einer grofen Fabrik steckt ein respektables 
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Kapital. Obgleich das Holz an der fertigen Maschine eine untergeord- 
nete Rolle spielt, denn es wird nur noch zu An- und Auslegetischen, 
Formbrettern, Galerien, Schutzen, Schlüsselbrettern und Kisten ver- 
wandt, ist es bei der Fabrikation noch nicht zu entbehren. 

Die angestrichenen Modelle der Schreinerei erhalten zuletzt die 
Maschinenbezeichnung, Modellnummer und Anzahl, dann nehmen sie 
ihren Weg in die betreffende Gießerei, in welcher das Gußstück her- 
gestellt werden soll. In der GieBerei unterscheidet man drei verschiedene 
Hauptfunktionen: 1. Die Herstellung der Form, das sogenannte Formen; 
2. das Schmelzen des Metalls; 3. das Gießen oder Eingießen des flüs- 
sigen Metalls in die Form. 

Das Formen der Teile geschieht in Ober- und Unterkásten durch 
Stampfen mit zubereitetem Formsand. Zum besseren Herausnehmen 
aus diesem sind viele Modelle verjüngt angefertigt. Die Teile dürfen 
nicht zu kompliziert sein. Man ist auf gewisse Móglichkeiten angewiesen. 
In viele Formen werden Kerne aus Sand eingesetzt. Der Formsand 
besteht aus einem angefeuchteten Gemenge, in welchem sich neben der 
passenden Sorte Sand auch Ton, Kieselsáure und etwas pulverisierte 
Steinkohle befinden. Der Formsand muf) plastisch, durchlássig und 
doch fein sowie feuerbeständig sein. Durchlässig der bestehenden Gase 
und Dämpfe wegen. Das Bildsame verleiht der Tongehalt und die 
Kieselsäure besorgt die Durchlässigkeit. Die pulverisierte Steinkohle 
gibt die Dämpfe als Trennungsschicht zwischen dem Formsand und dem 
heißen Metall, damit der erstere sich möglichst wenig mit dem Guß- 
stück verbindet. Größere Teile werden in ihren Formen vielfach erst 


Fig. 4. Eisengießerei. 


vollkommen getrocknet vermittelst transportabler Öfen. Man hat auch 
Formmaschinen, mit welchen man viele Teile zum Gießen vorbereiten 
kann; doch ist die geschickte Hand des Formers schwer zu entbehren, 
sie muß mit der Lanzette fast immer nachhelfen. (Fig. 4 ist eine Eisen- 
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Das Schmelzen des Eisens geschieht in einem sogenannten Kupol- 
ofen, der einen zylindrischen Schacht besitzt und sich nach unten ver- 
breitert. In Figur 4 kann man links 2 solcher Ofen sehen. Der ganze 
Ofen wird erst voll Koks gefüllt, der durchglühen muß, wozu eine 
Luftzuführung angestellt wird. Nun werden abwechselnd ungefähr 20 kg 
Koks und ca. 200 kg Eisen schichtenweise von oben durch eine Offnung, 
die man Gicht nennt, aufgeschüttet. An diese stößt der Gichtboden, 
der das zu verwendende Material beherbergt. Die Haupteigenschaft 
des Eisens ist die Verschiebbarkeit seiner Moleküle, die beim Holz 
nicht vorkommt. Beim Gießen wird die Verschiebbarkeit durch 
Schmelzen verursacht bei einer Temperatur von ca. 12009 C. Das 
Roheisen, welches ca. 2,500 Kohlenstoff besitzt, geht sofort von dem 
festen in den flüssigen Zustand über, ohne erst lange zu erweichen; 
es ist spröde und auch in verschiedenen Sorten im Großhandel zu 
haben. Daraus zweckentsprechend die richtige Mischung zusammen- 
zustellen, ist für viele Gußteile von größter Bedeutung. Am frischen 
Bruch kann man die Struktur gut erkennen. Die durch das Aufgichten 
in den Kupolofen geworfenen Körper nehmen in ihm den Weg abwärts 
und die Gase des Feuers nach aufwärts, sie durchwärmen sofort das 
neue Material. Jeder Kupolofen hat Luftzuführung, eine höhere Luft- 
pressung beschleunigt wesentlich den Schmelzvorgang. Im unteren 
Raume wird die größte Hitze erzielt. Von dem Brennmaterial, das 
in den Ofen geworfen wird, gehen mindestens 7000 verloren, denn 
der Wirkungsgrad desselben ist im günstigsten Falle 0,3. Die Wärme- 
menge für 1 kg Roheisen beträgt ca. 250 Wärme- Einheiten “). 

Das geschmolzene Eisen sammelt sich auf dem Boden des Kupol- 
ofens und wird durch ein Stichloch herausgelassen. Durch eine Rinne 
fließt es in eine größere Gießpfanne. Nach dem Ablauf wird das Stich- 
loch wieder zugemacht, bis sich abermals eine genügende Menge 
angesammelt hat, was man durch eine Glas- oder Glimmerscheibe er- 
kennt. Das geschmolzene Eisen ist in Wallung und Bewegung, es 
sprudelt und zeigt wechselnde Licht- oder Sternchenerscheinungen, 
das Spiel des Eisens genannt. Sie rühren von den Gasen her, die 
durch das Nachlassen der Hitzetemperatur weggehen. An dem Spiel 
des Eisens erkennt der Fachmann übrigens die Zusammensetzung. Für 
den gewöhnlichen Eisenguß wird das Eisen weit über seinen Schmelz- 
punkt erhitzt, darum muß es längere Zeit in der Pfanne stehen bleiben, 
damit sich beim Guf keine Blasen einstellen, die ein Platzen des Guß- 


*) Die Kalorie oder Wärmeeinheit ist die Wärmemenge, welche die Temperatur 
der Maßeinheit 1 kg (Kilogr.—Kal.) oder 1 g (Gramm — Kal.) Wasser um 1? C er- 
hóht. Man nimmt nun an, daß diejenige Würmemenge, welche 10 kg Wasser um 1° 
erhöht, auch 1 kg Wasser um 10% erhöht. Die spezifische Wármemenge ist die, welche 
nötig ist, um die Temperatur eines Körpers im Gewicht von 1 kg oder 1 g um 1°C 
zu erhóhen. Dieselbe ist bei jedem Kórper eine andere. Die als Kalorie definierte 
Wärmemenge drückt also zugleich die spez. Wärme des Wassers aus. Die spez. Wärme 
anderer Kórper wird auf die Kalorie bezogen und drückt das Verháltnis der De 
Wärme dieser Körper zu derjenigen des Wassers aus. 
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stückes beim Erkalten verursachen. Das Eingießen des Metalls in die 
Formkästen geschieht durch Eingußlöcher, die je nach der Größe der 
Form in entsprechender Hóhe angebracht werden müssen. Die Form- 
küsten werden beschwert, weil das flüssige Metall sonst ein Heben 
derselben verursachen würde. Beim Schmelzvorgang gehen chemische 
Veränderungen im Eisen vor, es verbrennen ca. 8 0 davon, außerdem 
erniedrigt sich der Silizium- und Mangangehalt desselben. Es ist bei 
diesem Prozeß ein Nachteil, daß das Brennmaterial auf das Eisen ein- 
wirken kann. Gußeisen ist für gewöhnlich nicht schmiedbar, es zer- 
bricht beim Hammerschlag. 

In größeren Maschinenbauanstalten hat man außerdem noch eine 
Einrichtung, Tiegelguß herzustellen, bei welchem das Material weder 
mit der Flamme noch mit dem Feuer in Berührung kommt. Das Schmel- 
zen des Eisens geschieht in Tiegeln aus Graphit, durch deren Wünde 
die Schmelzwárme hindurch gehen muß. Zum Brennmaterial nimmt 
man Koks. Der Wirkungsgrad ist hier aber nur sehr gering, etwa 0,04 
bis 0,06. Der Vorteil des Tiegelgusses ist aber, daß man Gufistücke 
von ganz bestimmten Mischungen erhált. Die Tiegel verbrennen auch 
mit der Zeit. 

Außer den Eisenteilen findet man als wichtigen Bestandteil an Druck- 
maschinen die eingesetzten Lagerungen für die sich drehenden Wellen, 
Spindeln etc. 

Sie sind für größere oder geringere Belastung und Geschwindig- 
keit der Zapfen vorgesehen und müssen mit der Zeit zusammengepaßt 
oder ausgewechselt werden. Das hier verwendete Metall darf trotz der 
beim Gange eintretenden ununterbrochenen Reibung doch nicht gar zu 
sehr der Abnutzung unterworfen sein. Es muß sehr zäh und beim 
mangelhaften Schmieren nicht so empfindlich sein, es darf sich, wie 
man sagt, nicht so leicht anfressen. Hier hat sich der Rotgu am vor- 
teilhaftesten gezeigt. Rotguf ist eine Legierung*). Für die Lager 
werden nun diese Legierungen aus Kupfer, Zinn und etwas Phosphor 
angewandt, für andere Maschinenteile aus Kupfer und Zink. Das Schmel- 
zen dieser Metalle geschieht ebenfalls in Tiegeln aus Graphit bei un- 
gefáhr 9009 C. Der Schmelzpunkt von Legierungen liegt gewóhnlich 
tiefer als der ihrer Bestandteile. Während Phosphor beim Eisen äußerst 
schádlich ist, bewirkt er beim Lagermetall eine hóhere Festigkeit. Die 
Tiegel beim Rotguf sind ebenfalls aus Graphit, nur etwas kleiner als 
beim Eisenguß. Beim Rotguß schmilzt man 180—200 kg, wozu ca. 
35—40 kg Koks erforderlich sind. Die Formkästen in der Rotguß- 
gießßerei sind klein und gut handlich, weshalb das Formen auf Arbeits- 


*) Recht vorteilhaft und darum wichtig für die Praxis sind die Eigenschaften vieler 
Metalle, sich mit anderen zu vereinigen. Diese Mischungen oder Legierungen haben 
keinen ausgesprochenen chemischen Charakter, brauchen also nicht in gewissen Mengen- 
verháltnissen stattzufinden, trotzdem sind für die Brauchbarkeit in den verschiedensten 
Anwendungen immer gewisse Grenzen gezogen, weil die Hárte eines legierten Metalls 
sich umgekehrt verhält wie ihre Dehnbarkeit, Schmelzbarkeit und Zähigkeit. 
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tischen geschehen kann. Beim Eisen ist dies nicht so bequem, denn 
dort muß der Arbeiter in allen möglichen Kórperstellungen, liegend, 
knieend seine Arbeit verrichten. Die Modelle werden nach Erledigung 
in einem besonderen Modellhause, nach Maschinen geordnet, aufbe- 
wahrt. (Fig. 5.) 
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Fig. 5. Modellhaus. 


Wellen, Spindeln, Stangen, Stifte etc. werden ihrer Form, Dimen- 
sionierung und Beanspruchung wegen nicht aus Guß-, sondern an jeder 
Maschine aus Schmiedeeisen und Stahl hergestellt. Unter Schmieden 
versteht man die Herstellung der rohen Form eines metallischen Gegen- 
standes durch Veránderung (Verschiebbarkeit) seiner Moleküle als Folge 
von Hammerschlügen oder durch Pressung. Früher kannte man nur 
das Schweifeisen. Das jetzt in den Hüttenwerken fabrizierte FluBeisen 
hat aber durch seine gleichmäßige Struktur etwas vor ihm voraus, denn 
mit der Einführung des Flußeisens in den Handel ist das Schweißeisen 
aus der Schmiede verschwunden, weil die Nachteile, daß es aus ein- 
zelnen zusammengeschweiften Stücken besteht, doch mitsprechen. Eine 
Schweißstelle ist nie so fest wie das Material selbst. Das Schweißen 
war auch sehr von der Geschicklichkeit des Arbeiters abhüngig und 
man hatte keine Gewähr, ob die Schweißung gut war. Namentlich 
kam es früher selbst bei sehr starken Schiffswellen häufig vor, daß 
sie brachen. 

Die Spindeln für die Zylinder werden aus Flußstahl hergestellt. Es 
haben für uns hier also neben dem Gußeisen eigentlich nur noch zwei 
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Eisensorten Interesse, diese sind Flußeisen und Flußstahl. Aber auch 
FluBeisen verlangt eine richtige Behandlung, sonst wird es blaubrüchig, 
d. h. bei einer Temperatur, die zwischen der gewóhnlichen und Rotglut 
liegt, ist es auffallend spróde und es stellen sich dann bei etwaiger 
Bearbeitung Risse ein, die man allerdings mit blofem Auge nicht be- 
merkt, aber später leicht Brüche veranlassen. Flufleisen verträgt weder 
ungleichmäßige Erhitzung noch Abkühlung. 

Der Unterschied zwischen Stahl und Schmiedeeisen ist nicht be- 
deutend, er liegt nur im Kohlenstoffgehalt. Das Flußeisen ist ein im 


Fig. 6. Schmiede. 


flüssigen Zustande durch besondere Prozesse im Ofen gewonnenes 
schmiedbares, aber nicht hürtbares Material, das nicht mehr als 0,6 % 
Kohlenstoff neben Spuren von Silizium und Mangan enthált, sonst aber 
reines Eisen ist. 

Der Flußstahl ist ebenfalls ein im flüssigen Zustande gewonnenes, 
auferdem aber durch Schmelzen in einem Tiegel hergestelltes Material, 
das sich ebenso schmieden läßt und den Vorteil besitzt, bei plótzlicher 
Abkühlung auf seiner Oberfläche eine außerordentliche Härte anzu- 
nehmen. Der Kohlenstoffgehalt mit Silizium und Mangan schwankt 
zwischen 0,6 bis zu 2°. 

Mit zunehmender Festigkeit nimmt die Zähigkeit des Eisenmaterials 
ab. Eisen verträgt eine um so höhere Temperatur, je weniger Kohlen- 
stoff es besitzt. Während das kohlenstoffärmste Eisen helle Weißglut 
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vertragen kann, darf Flufeisen höchstens Rotglut, Flußstahl nur Gelb- 
glut erhalten. 

Die Universalwerkzeuge in der Schmiede sind Hammer, Ambof 
.und eine lange Zange mit kurzem Maul zum Anfassen und Festhalten 
der Schmiedstücke. In den Fabriken hat man überall Luftdruck- und 
Dampfhümmer, weil der menschliche Arm hier bald nicht mehr aus- 
reicht. (Fig. 6.) Der Hammerkopf (Bár genannt) hat zuweilen für die 
hier in Betracht kommenden Arbeiten ein nach mehreren Zentnern 
rechnendes Gewicht und macht einen ziemlichen Weg. 

Die Vorrichtungen für die Erhitzung des Eisens bestehen aus Schmied- 
feuern und Herden mit regulierbarer Luftzuführung. Ein Rost würde 
hier nicht viel nützen, man hat Druckluft nótig, die auf einen Punkt 


Fig. 7. Hobelmaschinen. 


gerichtet ist, wie es in den gewóhnlichen Schmieden der lángst bekannte 
Blasebalg, in den Fabriken aber besser ein Zentrifugalgebláse besorgt. 
Das Schmiedstück muf die zugeführte Luft an der richtigen Stelle er- 
halten, es darf nicht zu lange im Feuer liegen. Zuviel Luftzuführung 
bringt Kohlenverschwendung, zu wenig kostet mehr Arbeitslohn. Die 
Schmiedherde werden gewóhnlich an eine Wand gestellt, darüber hat 
man Schirme, die in eine Esse münden oder durch welche die Gase 
vermittelst Ventilatoren abgesaugt werden. Zuweilen findet man mehrere 
Feuer auf einem gemeinschaftlichen Herd, der aber für grófere Stücke 
von allen Seiten zugänglich sein muß. 

Der Amboß muß auf eine Unterlage zu stehen kommen, die die 
lebendigen Kráfte aufnimmt und dem Erdboden zuleitet. Beim Schmieden 
soll die Wirkungsweise des Hammers bis ins Innerste hineingehen, 
darum ist ein schwerer Hammer für viele Arbeiten wichtig. 

Als Schmiedekohle, die Erbsen- bis Nufgréfe hat, ist nicht jede 
Kohle anwendbar; sie soll höchstens 10% Aschengehalt besitzen und 
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Fig. 9. Automatische Zahnfraismaschinen. 


móglichst frei von Schwefel sein, der sonst in das Eisen treten und es 
verderben kónnte. Die Kohle muf) nach innen strahlend wirken, sie 
wird auf dem Feuer angefeuchtet, damit sie nur dort brennt, wo sie soll. 

Man erhitzt auch Schmiedefeuer mit Koks, besonders bei reichlicher 
Verarbeitung von Stahl, um zu vermeiden, daß die in der Kohle etwa 
enthaltenen Spuren von Phosphor und Schwefel den Stahl verderben. 
Der Wirkungsgrad der Schmiedekohle ist ca. 0,02 bis 0,06%. 5 bis 10%o 
des erhitzten Eisens gehen verloren durch Abbrand, Hammerschlag etc. 
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Fig. 10. Stoßmaschine für Kegelráder. 


Zahnráder und Zahnstangen werden vielfach ebenfalls aus Schmiedeisen 
oder Stahl hergestellt. 

Die Gufteile werden aus den Formkásten herausgehoben, geputzt 
und wandern in die Hobelei und Dreherei, ebenso auch die geschmiedeten 
Stücke. Jede größere Maschinenfabrik hat einen ganzen Park Werk- 
zeugmaschinen. Die Gestelle werden gehobelt oder gefrást, die Wellen 
gedreht, die Záhne gefrást oder geschnitten etc. (Fig. 7, 8, 9.) 

Jeder Gegenstand muß seine genau bestimmte Form und Dimen- 
sionierung erhalten, damit er mit dem mit ihm zusammenarbeitenden 
Element zweckentsprechend funktioniert oder mit einem andern Teile 
zusammengesetzt werden kann. Man unterscheidet Werkzeug und Werk- 
oder Arbeitsstück. Das Werkzeug bearbeitet das Werkstück. Auf den 
Hobelmaschinen in Fig. 7 sieht man die zurecht gemachten Gestelle 
liegen. Die Tische zum Aufnehmen des Arbeitsstückes besitzen Nuten 
zum Festhalten desselben. Es muß auch gut aufliegen, damit kein Durch- 
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biegen eintreten kann, was Ungenauigkeiten in der Stürke zur Folge 
hátte. Die Bewegungen des Tisches der Hobelmaschine sind in der 
Längsrichtung hin- und hergehende, wobei das Werkzeug sich beim 
schnelleren Rückgang hebt. Das Werkstück macht die einstellbare Haupt- 
bewegung, das Werkzeug die zu ihr normale Schaltbewegung. Den 
gleichen Zweck haben die gewóhnlichen kleineren Shapingmaschinen, nur 
mit dem Unterschiede, daß Haupt- und Schaltbewegung durch das 
Werkzeug besorgt werden. Ebenso hat man die Stoßmaschinen, hier 
macht der Stahl die Hauptbewegung und das Arbeitsstück die Schalt- 


Fig. 11. Drehbank mit eingespanntem Druckcylinder. 


bewegung. Die Stoßmaschinen werden auch zum Anfertigen der Zähne 
der Kegelräder benutzt. (Fig. 10.) 

Während die vorstehend genannten Hilfsmaschinen meist zur Be- 
arbeitung von ebenen Flächen Verwendung finden, dient die Drehbank 
für Rotationsflichen, meist auf der Aufenseite der Kórper. (Fig. 11.) 
Die Form der Kórper bestimmt, ob ein Gegenstand auf einer oder 
beiden Seiten eingespannt wird. Man hatSchnelldrehstáhle zum Schruppen 
(grobe Arbeit am rauhen Material) und Schlichtstähle (für die nach- 
trágliche feine Bearbeitung). Das Arbeitsstück macht die rotierende 
und das Werkzeug die Schaltbewegung. 

Grofe Bedeutung hat das schon erwáhnte Frásen erlangt. Ein 
Fráser (Werkzeug) macht die Drehbewegung als Haupt- und das Ar- 
beitsstück die Schaltbewegung. Es hat lüngere Zeit gedauert, bis die 
außerordentlich große Verschiedenheit der Formen des Werkzeugs sich 
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so vervollkommnen konnte, wie es jetzt der Fall ist. Man kann auch 
ein Arbeitsstück von mehreren Seiten gleichzeitig frisen. Als Spezial- 
arbeit zur Fráserei gehóren die Zahnrüder (Fig. 9). 

Beim Bohren, Fig. 12, werden Rotationsflächen innen hergestellt; 
es ist im Prinzip eine Arbeit, die relative Drehung und relatives Fort- 
schreiten des Bohrers hat und ungefähr in dieser Beziehung den Shaping- 
maschinen gleichzusetzen wáre. Früher kannte man nur den Spitzbohrer, 
jetzt gibt es alle móglichen Arten. Die Umfangsgeschwindigkeit des 


Fig. 12. Gestelle werden gebohrt. 


Bohrers muß aber bedeutend schneller vor sich gehen als der Vor- 
schub desselben. 

Von der größten Bedeutung für die Fabrikation ist die Geschwindig- 
keit, mit welcher die Bearbeitung der Teile vor sich geht. Je härter 
das Material des Arbeitsstückes, desto geringere Umfangsgeschwindigkeit 
und Spanquerschnitt und desto hárter das Werkzeug. Man rechnet 
Z. B. beim Drehen von Stahl von 50 mm Umfangsgeschwindigkeit pro 
Sek. bis zu 200 mm pro Sek. beim Rotguß. 

Alle Teile werden heute nach Lehren bearbeitet. Die Arbeitsme- 
thoden haben es mit sich gebracht, daf an Stelle des Schlichtens mehr 
und mehr das Schleifen auf Schmirgelscheiben getreten ist, wozu man 
besondere Schleifmaschinen für Plan- und Rundschleifen eingeführt hat. 
Beim Schleifen werden durch grofe Geschwindigkeiten ganz feine Teile 
des Arbeitsstückes abgenommen und eine hohe Genauigkeit desselben 
erzielt. 
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Als Hilfsmaschinen gab es bei der Erfindung der Schnellpressen 
anfünglich nur Drehbánke und Bohrapparate. Jeder Teil, der sonstige 
Bearbeitung erforderte, wie z. B. ein Karren, mußte erst mühsam durch 
Handarbeit mit Hammer, Meifel und Feile hergestellt werden. 

Bei der Bearbeitung im Werkzeugmaschinenbau zeigt sich so recht 
deutlich, daß beim Zusammentreffen zweier Körper der eine dem andern 
weichen muß, aber gewöhnlich beide angegriffen werden, ganz gleich, 
ob die Kórper die gleiche oder verschiedene Struktur besitzen. Wie 
man Butter und Schmalz mit einem Holzmesser zerteilt, vermag das 
weiche Stahlmesser das Fleisch zu zerschneiden*). Der Schreiner be- 
darf zum Ságen und Hobeln eines mittelharten Stahls, der Stahl schneidet 
auf der Drehbank den eisernen Span und ringelt ihn ebenso wie der 
Hobel des Schreiners das Holz; endlich schneidet der hártere Stahl 
unter ächzendem Geräusch den weicheren Stahl, Allerdings müssen 
zu den beiden letzten Operationen Hilfsmittel gegen das Erhitzen und 
Weichwerden des Werkzeugs in Gestalt von Seifenwasser bei kleineren 
und Öl bei größeren Sachen gebraucht werden. Beim Stahl wendet man 
Öl mit Petroleum an. Beim Gußeisen macht sich ein Schmieren des 
Werkzeugs an der Schnittstelle nicht nötig. Aber selbst der härteste 
Stahl muß mindestens alle Tage ausgewechselt und aufgefrischt werden. 
Dies geschieht ebenfalls durch Schleifen auf äußerst feinkörnigen und 
harten Schmirgelscheiben. An diese hält der Arbeiter zweckentsprechend 
den Stahl, der sich nun als Arbeitsstück durch den schnellen Gang der 
als Werkzeug dienenden Schmirgelscheibe an seinen feinen äußersten 
Schichten momentan hoch erhitzt und seine Teile unter Entwickelung 
eines Funkenstromes an der Berührungsstelle beider Körper abgibt. 
Es ist übrigens jedem bekannt, daß die härtere Stahlrolle in irgend 
einer Druckmaschine, wenn sie sich infolge Ölmangels nicht leicht 
drehen kann, in verhältnismäßig kurzer Zeit stehen bleibt und von dem 
mit ihr arbeitenden Element, das weicher ist, eine Fläche erhält. Man 
kann also auch Hartes durch Weiches bearbeiten. Der vermittelnde 
Faktor ist überall die Wärme. 

Jede Maschine hat bauliche und getriebliche Teile. Die baulichen 
sind die festen Gestelle mit ihren Lagerungen für Zylinder, Wellen, 
Walzen, Spindeln etc. Diese Fuß-, Seiten-, Quergestelle und sonstige 
feste Verbindungen kommen nun, nachdem sie gehobelt oder gefrást 
worden sind, überall durch Krane oder Wagen transportiert, in die Ab- 


*) Mit der Geschichte der Menschheit ist auch ihre Lebensweise verbunden, die 
immer gewisse Handwerkszeuge zum Zerteilen benötigte, welche in grauer Vorzeit 
sicher nur aus Muscheln, Knochen oder Stein bestanden haben dürften. Man hatte 
also sehr bald instinktiv oder vom Gebrauch der Fingernägel die Überzeugung, daß 
der hürtere Kórper imstande ist, den weicheren anzugreifen. — 

Die Technik des Steinschleifens war schon vor mehr als 2000 Jahren aufs Trefflichste 
ausgebildet. An älteren Bauwerken und Säulen im Orient findet man die großen über: 
einanderliegenden Steine, nur durch äußerst genaues Aufeinanderpassen ohne Kalk 
verbunden. Man schliff die Steine gegenseitig so lange als nótig. Damit war fest- 
gestellt, daf auch die Kórper von gleicher Struktur sich gegenseitig angreifen. 
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richterei, wo sie nach Lehren genau zusammengestellt und gegenseitig 
durch Schrauben zu einem festen Gerippe verbunden werden. Jede 
Schraube hat in ihrem Gewindegange, wie man dies ja überall sieht, 
eine Steigung und dadurch eine Reibung zu überwinden. So lange diese 
Steigung einen gewissen Winkel nicht übersteigt, ist die Reibung, die 
hier als passive Kraft oder Widerstand auftritt, imstande eine Verbin- 
dung herzustellen, die, wenn festgezogen, bei einer gewissen Mindest- 
linge der Schraube von selbst nicht wieder aufgeht. In diese Gestelle 
werden hier auch die Lager eingepaßt. Sind diese Arbeiten vollendet, 


Fig. 13. VorreiBen der Gestelle, im Hintergrunde sieht man Gestelle zum Abrichten aufgestellt. 


dann werden die Gestelle wieder auseinandergenommen und sämtliche 
Centra für die Lagerungen oder Befestigungen der sonstigen Teile vor- 
gerissen (Fig. 13), jeder Sitz entsprechend markiert und der Lochdurch- 
messer aufgeschrieben. Große Bohrmaschinen (Fig. 12) vollenden die 
Vorarbeiten der Gestelle, die darauf in die Montage wandern, um dort 
wieder aufgestellt zu werden. Von allen Seiten kommen nun die zu 
der betreffenden Maschine gehórenden Teile herbei, von denen viele, 
wie z. B. Druck- und Plattenzylinder, Farbkásten etc. in besonderen 
Abteilungen hergestellt werden, die fortgesetzt diese Arbeiten verrichten. 
Eine gewisse Anzahl Arbeiter wird nun unter Leitung eines oder mehrerer 
Monteure mit dem Zusammenbau des getrieblichen Teiles und allem was 
dazu gehórt betraut, wozu die vorhandenen Zeichnungen die Grundlage 
bilden. Von jedem selbstándigen Arbeiter wird die eine oder andere Par- 
tie, sei es Farbwerk, sei es Bánderwerk, sei es Falzbau usw. fertig eingepaßt. 
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Hammer, Meißel und Feile sind die Handwerkszeuge des Maschinen- 
bauers. Jeder Teil muf sich leicht drehen lassen und trotzdem gut 
passen. Alle fertigen Teile werden auf besondere Regale gelegt, die 
zu diesem Zwecke aufgestellt sind, bis sämtliche Arbeiten vollendet 
sind. Dann geht es zum Einschleifen der Druckzylinder und endlich 
wird mit dem Zusammenbau begonnen, bei welchem alles gut kontrolliert 
wird. Bei größeren Maschinen werden nun auch Galerien, Tritte, 
Schutze vervollständigt. Von der Herstellung großer und komplizierter 
Maschinen kann man sich einen Begriff machen, wenn man hört, daß 


Fig. 14. Maschine „zum Abdrucken fertig“. 


dabei 50000 und mehr einzelne Teile vorkommen. Die Herbeischaffung 
und Aufstellung eines Motors am Antrieb zeigt, daß der Leerlauf be- 
ginnen soll, der solange nötig ist, als sich ein Warmlaufen eines Teiles 
zeigt. Nun geht es zum Probieren mit Farbe und Papier, Schrift resp. 
Platten werden vorbereitet, die Druckzylinderbekleidung besorgt, Farb- 
walzen werden eingesetzt und abgerichtet usw. Die ersten Arbeiten 
sind beim Probieren mit Papier und Farbe dem Registerstellen gewidmet. 
Sind alle Schwierigkeiten beseitigt und klappt alles, dann wird den 
leitenden Persönlichkeiten von dem Werkmeister mitgeteilt, daß die 
Maschine „zum Abdrucken fertig“ (Fig. 14) dasteht. Bei diesem wird 
jede einfache Schnellpresse oder Rotationsmaschine scharf auf ihre 
Leistungsfähigkeit, soweit es namentlich Geschwindigkeit, ruhiger Gang, 
genauer Falz, Kraftbedarf der verschiedenen garantierten Produkte etc. 
betrifft, geprüft, wozu öfters bei großen Maschinen die Besteller aus 
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fremden Lándern selbst kommen oder einen Vertreter senden. Neben der 
inneren Vervollkommnung, welche die modernen Buchdruckmaschinen 
von den früheren unterscheidet, ist auch infolge der Vervollkommnung 
der Werkzeugmaschinen eine genauere und bessere Herstellung aller 
einzelnen Teile eingetreten. Ist der Probedruck zur Zufriedenheit 
ausgefallen, so wird die Maschine auseinandergenommen, geputzt, an- 
gestrichen und die einzelnen Teile wandern in den Packraum. Hier 
werden sie von dem dafür bestimmten Personal zweckentsprechend 
verpackt, wobei für den Export auch Rücksicht auf etwaigen Seetrans- 
port und namentlich auf die Zollbestimmungen der verschiedensten 
Länder genommen werden muß. Hier findet auch sofort das Einladen 
in den vorgefahrenen Waggon statt, der nun auf Gefahr des Bestellers 
der Maschine, aber versichert, die Fabrik verläßt. Ein Glück ist es 
bei größeren Maschinen fast gewöhnlich, wenn keine Konventionalstrafe 
wegen verspäteter Fertigstellung vereinbart worden ist. Kommt tele- 
graphisch die Nachricht, daß die Maschine am Bestimmungsorte ange- 
kommen ist, so wird ein oder mehrere Monteure mit der Aufstellung 
betraut. Monteure gehören zu den Personen, die der Drucker gern 
kommen aber noch lieber gehen sieht. Erst mit der Inbetriebsetzung 
und Übergabe der Maschine an Ort und Stelle in der Druckerei ist in 
Wirklichkeit der Entstehungsprozeß einer Druckmaschine abgeschlossen. 
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DIE WERKSTEREOTYPIE VON FRANZ 
BERGER. 


ON besonderer Wichtigkeit für jede Verlagsdruckerei 
sowie für den gesamten Verlagsbuchhandel ist un- 
streitig die Werkstereotypie. Die Notwendigkeit von 
den zur Drucklegung bestimmten Werken Druck- 
Al platten von der kostspieligen Satzform für einen et- 
4| waigen Neudruck zu schaffen, wird wohl zur Erfin- 
dung der Stereotypie wesentlich beigetragen haben. 

Der Bücherdruck und der Vertrieb des fertigen 
Buches durch den Buchhandel wurden durch die Erfindung der Stereo- 
typie in der Mitte des vorigen Jahrhunderts ungemein gefórdert. War 
man bis dahin gezwungen, den Satz eines Werkes für einen späteren 
Neudruck stehen zu lassen, so konnte man jetzt mit Hilfe dieses Re- 
produktionsverfahrens die Schrift gleich nach der ersten Drucklegung 
zu anderen Arbeiten weiter verwenden. Bei umfangreichen Werken 
bedeutet dies allein eine ganz bedeutende Ersparnis. 

Hiermit sind aber die Vorteile der Stereotypie für den Werkdruck 
noch lange nicht erschópft. In gróferen, modern arbeitenden Werk- 
druckereien wird nach entgültiger Korrektur sofort der erste Bogen 
schon stereotypiert und von Platten gedruckt. Die Schrift kann sofort 
wieder abgelegt werden. Es wird hierdurch das Schriftmaterial nur wenig 
abgenutzt und die Druckerei ist in der Lage mit einem verhältnismäßig 
geringen Quantum Schrift die umfangreichsten Werke herzustellen. 

Für die Verlagsbuchhandlung, die der Druckerei ein Werk zum 
Druck übergeben hat, bietet die Stereotypie ebenfalls große Vorteile. 
Das Wagnis, das mit dem Vertrieb eines Werkes ófter verknüpft ist, 
wird mit ihrer Hilfe wesentlich herabgemindert. Mit geringen Kosten 
kann der Verleger nach dem Druck der ersten Auflage das Werk 
matrizieren lassen und die angefertigten Matrizen werden erst bei einem 
notwendig werdenden Neudruck abgegossen. Selbst etwa nótig wer- 
dende Korrekturen und Erweiterungen kónnen an den spáter gegos- 
senen Platten vorgenommen und so verbesserte und ergánzte Auflagen 
neu gedruckt werden. 

Nachdem nun in den früher erschienenen Bánden des Jahrbuches 
die verschiedenen anderen Stereotypverfahren besprochen worden sind, 
wollen wir in diesem Artikel versuchen, den rationellen Betrieb einer 
Werkstereotypie zu schildern. 

Für das Stereotypieren von Werken kommt mit wenigen Ausnahmen 
nur die Naß- oder Warmstereotypie in Frage. Die neuere, sogenannte 
Trockenstereotypie, die sich wohl für den Zeitungsdruck ganz gut eig- 
net, ergibt für den Bücherdruck und besonders für bessere Werke 
keine zufriedenstellenden Resultate und da wo in diesem Sinne der 
Versuch gemacht wurde, kehrt man bald wieder zum älteren Verfahren 
der Naßstereotypie zurück. 
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Es ist hier der Platz, die beiden Arten der nassen Stereotypie — 
kalt und warm — und ihre jeweilige Verwendung etwas náüher zu er- 
láutern. 

Vorweg muß erwähnt werden, daß in der Fachwelt die verschiedenen 
Arten der Stereotypie viel verwechselt werden. Daran ist die neuere 
Trocken- oder Kalanderstereotypie wesentlich schuld. Letztere wird 
ebenfalls vielerseits als Kaltstereotypie bezeichnet. Dadurch entstehen 
Irrtümer, die sehr oft bei einem nótig werdenden Stellenwechsel des 
Personals Mißverständnisse herbeiführen. Man achte daher darauf, die 
nachbenannten drei Arten — eine vierte, die Gipsstereotypie, kommt 
für das Buchgewerbe nur noch in besonderen Ausnahmefallen in Be- 
tracht — streng zu scheiden und richtig zu bezeichnen. Die eine Art 
nennt man die Warmstereotypie, weil die Matrize auf der Form in der 
heißen Presse getrocknet wird. Die Schriftform wird dabei mit erhitzt. 
Bei der andern Art wird die geklopfte oder kalandrierte Matrize naß 
von der Form abgehoben und besonders getrocknet. Die Form bleibt 
demzufolge kalt und man nennt deshalb diese Art die Kaltstereotypie. 
Beide Arten gehören zum nassen Verfahren. Als Trockenstereotypie 
bezeichnet man die neuere Kalanderstereotypie, bei der die Marrizen 
aus papierfilzartigen Tafeln mittelst Kalandrierens hergestellt werden. 
Auch bei dieser letzteren Art bleibt die Form kalt und sie wird daher 
öfter ebenfalls Kaltstereotypie genannt. Wenn auch diese Bezeichnung 
nicht falsch ist, so sollte man doch allgemein an dem Ausdruck Trok- 
kenstereotypie festhalten, damit Verwechslungen vermieden werden. 

Da wir nun bei der Werkstereotypie mit zwei verschiedenen Ver- 
fahren zu rechnen haben, so muß bei der Einrichtung dieser Umstand 
entsprechend berücksichtigt werden. Es ist demnach vorteilhafter bei 
der Anschaffung eines Stereotypapparates einen solchen zu wählen, mit 
dem beide Verfahren ausgeübt werden 
können. Die Mehrkosten sind nur ganz 
gering. 

Als Stereotypapparate für den hier 
in Frage kommenden Zweck werden die 
verschiedensten Systeme auf den Markt 
gebracht, die Wahl ist jedoch durch den 
Zweck beeinflußt dem die Stereotypie 
zu dienen bestimmt ist. Vor allen Dingen 
kommen die räumlichen Verhältnisse der 
Stereotypie sehr in Betracht. Wo ein 
größerer Raum für diese Abteilung zur 
Verfügung steht, wähle man nur einen Apparat mit langer Heizplatte, 
an deren einem Ende die Trockenpresse angebracht ist. Dieser Apparat 
hat den besonderen Vorteil, daß viel schneller gearbeitet werden kann, 
denn auf die Schnelligkeit kommt es auch bei der Werkstereotypie an. 
Bei drängenden Arbeiten kann die einige Minuten unter der Presse ge- 
wesene Form wieder vorgezogen und auf der Heizplatte fertig getrocknet 
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werden. Die Presse ist dadurch zur Aufnahme einer neuen Form 
wieder frei. 

Von besonderer Wichtigkeit bei der Werkstereotypie ist die Art der 
ee zum Trocknen der Matrize. Am zuverlässigsten und 

2 vorteilhaftesten sind unbe- 
stritten Trockenpressen mit 
Dampfheizung, weil hierbei 
die Temperatur eine stets 
gleichmäßige bleibt. Uber- 
hitzung, wie dies bei Kohlen- 
feuerung vorkommen kann, 
ist völlig ausgeschlossen und 
dadurch eine große Gefahr 
für das Schriftmaterial be- 
seitigt. Wo also Dampf zur 
Verfügung steht, wáhle man 
nur eine Trockeneinrichtung 
mit Dampfheizung. 

Die Raumverháltnisse sind 
auch dafür bestimmend, ob 
die Trockenpresse mit dem Schmelzkessel verbunden sein muf oder ob 
der letztere getrennt aufgestellt werden kann. Empfehlenswert ist die 
letztere Anordnung und nur, wo kein Dampf vorhanden oder Raum- 
mangel  ausschlaggebend ist, 
wáhle man die erstere Anord- 
nung. Wir wollen nicht unter- 
lassen, auf die Wichtigkeit dieser 
Frage besonders aufmerksam zu 
machen. Bei getrennter Anord- 
nung braucht der Schmelzkessel 
nur dann angeheizt zu werden, 
wenn gegossen wird, was bei der 
Werkstereotypie sich so ein- 
richten läßt, daß zu bestimmten 
Stunden oder an bestimmten 
Tagen die vorhandenen Matrizen 
abgegossen werden. Für das 
Stereotypmetall ist dies von 
großer Bedeutung. Die andau- ` 
ernde Erhitzung des Metalls ist 
von großem Nachteil, weil ein 
größerer Prozentsatz durch Verflüchtigen und Verkrätzen verloren geht. 
Auch wird die Leichtflüssigkeit des Metalls stark beeintrüchtigt und viel 
ófteres Reinigen und Zusetzen von besonderem Zusatzmetall zur Not- 
wendigkeit. Alle diese Ubelstánde fallen bei getrennter Anordnung fort. 
Ist es noch möglich, den Schmelzkessel in einem besonderen Raum unter- 
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zubringen, dann ist auch das Personal viel weniger den schädlichen 
Bleidämpfen ausgesetzt, wie dies in der verbundenen Anordnung der 
Fall ist. 

Auf die Zusammensetzung des Metalls und die Behandlung desselben 
wird weiter unten noch zu sprechen sein, jetzt sei mit dem eigentlichen 
Arbeitsgang des Stereotypierens eines Werkes begonnen. 

Die Zubereitung der feuchten Paste für die Matrize ist die erste 
Arbeit. Zunáchst wird zu diesem Zwecke der Kleister bereitet und 
zwar auf folgende Weise: 2 kg Schlemmkreide, 1 kg Roggenmehl, 1 kg 
gutes Dextrin und jho kg Borax werden trocken gut durcheinander 
gemischt und noch ½0 kg roter Bolus zugefügt. Dieses Pulver wird 
alsdann mit kaltem Wasser, in dem etwas Gummiarabikum aufgelóst 
wurde, zu einem knotenfreien Teig angerührt. Mit heißem Wasser 
verdünnt man nun den Teig, bis man einen gut streichfáhigen Kleister 
erhält. Etwa 100 g Glyzerin und ein Guß Spiritus kann dem fertigen 
Kleister noch zugefügt werden, was aber nicht unbedingt nótig ist. Eben- 
so hat der beigemischte Bolus nur den Zweck, den Kleister etwas rot 
zu fárben, weil dadurch das Auftragen des Kleisters auf dem weifen 
Papier genauer geschehen kann. Borax trügt sehr zu einem glatten 
Schriftbilde bei und das Glyzerin macht die Matrize geschmeidiger. 
Der Zusatz von etwas Spiritus schützt den Kleister vor zu schnellem 
Verderben. Es gibt unzählige Rezepte für Stereotypkleister; das wie- 
dergegebene hat sich gerade für die Werkstereotypie sehr gut bewáhrt. 

Das Papier für die Paste soll gutes, saugfühiges Fließpapier und 
feines, glattes Seidenpapier sein. Man beziehe diese Papiere nur von 
Fachgescháften unter Angabe ihres Verwendungszweckes. 

Zum Streichen der Paste benótigt man einen guten, breiten Pinsel 
und einen mittelgroßen Schwamm. Auf einer glatten Eisenplatte wird 
nun mit dem nassen Schwamm ein Blatt Fließpapier aufgestrichen, in- 
dem man zuerst die Platte anfeuchtet und dann das Blatt Papier beider- 
seits befeuchtet und aufstreicht. Es ist wichtig, daf der erste Bogen 
vóllig faltenlos aufgezogen wird. Nun trágt man den Kleister mit dem 
Pinsel schwach auf, jedoch so, daß alle Stellen völlig bestrichen sind. 
Der zweite Bogen Fließpapier wird nun am rechten Rande des be- 
strichenen Bogens angedrückt und, indem man das linke Ende hoch 
hált, mit dem Pinsel ebenfalls faltenlos aufgestrichen. Es folgen in 
derselben Weise ein Blatt Seidenpapier, dann zwei Blatt Fließpapier 
und zum Schluf noch drei oder vier Blatt Seidenpapier. Ist der letzte 
Bogen aufgestrichen, so wird kein Kleister mehr aufgetragen, sondern 
ein Bogen glattes, festes Papier aufgelegt und die Paste mit einer 15 
bis 20 kg schweren glatten Eisenwalze ausgewalzt. In Ermangelung 
einer solchen Walze nimmt man ein scharfrandiges Klopfholz und streicht 
mit der Kante desselben, in der Mitte anfangend, die Paste nach allen 
Richtungen gut aus. Um das Faltenbilden wáhrend des Streichens zu 
verhüten, kann dieses Auswalzen oder Ausstreichen auch schon einmal 
nach den ersten vier Bogen geschehen und dann am Schlusse nochmals. 
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Auf die hier geschilderte Art wird ein genügender Vorrat Pasten 
gestrichen — je nach Gebrauch 10—20 Stück — und jeweils zwei mit 
den Seidenpapieren aufeinander gelegt, zwischen feuchten, dünnen Fil- 
zen oder Pappen aufbewahrt. Pasten, die vor dem Gebrauch ein bis 
zwei Tage gelegen haben, sind viel besser als frisch gestrichene und 
man tut daher gut, immer für einen genügenden Vorrat zu sorgen. 

Während die Pasten zwischen den feuchten Filzen oder Pappen 
lagern, wird die Form geschlossen und zwar je nach Größe der Kolum- 
nen zwei, vier oder noch mehr Seiten in einen Rahmen. Um Raum 
für die Facetten und den Sägeschnitt zu schaffen, müssen die einzelnen 
Kolumnen einen Zwischenschlag von drei Cicero erhalten; ebenso wird 
rund um die ganze Form eine Cicero-Reglette angelegt. Nun folgen 
die schrifthohen Stege, in einer Stárke von drei bis vier Cicero. Der- 
artige Stege aus Eisen eignen sich am besten und werden von den 
Fachgescháften in verschiedenen systematischen Lángen und mit ein- 
seitig abgeschrágter Kante in den Handel gebracht. Bei schrifthohen 

SGra—hließstegen mit abgeschrágtem Rand 
— kann die Cicero-Reglette fortbleiben, 
Uo pa A da die Abschrigung den Raum für 
WE EIER an eze, die Facette ergibt. Nachdem der 
' s — . Rahmen in der üblichen Weise mit 
Stegen und Schließzeug ausgefüllt 
wurde, wird zunächst an den äußeren 
Ecken leicht geschlossen und dann 
die andern Schließzeuge angezogen. Der Schliefrahmen muß genau 
winklig, und das Ausschlußmaterial in gutem Zustand sein. Die Form 
wird nun soweit festgeschlossen, um sie ohne Gefahr hochheben 
zu können und die Schließplatte, sowie die untere Seite der Form gut 
abgeputzt. Alsdann wird die Form etwas gelockert und mit Klopfholz 
und Hammer in der üblichen Weise geklopft. Nachdem dann wieder 
festgeschlossen wurde, wird mit einem flachen Winkel der Satz geprüft 
und wenn alles stimmt, mit Petroleum leicht eingeölt. Man verwende 
zum Einölen der Form nur Petroleum, ohne jede Beimischung, weil 
alsdann die Matrize auf dem Satz fast nie hängen bleibt. 

Die Form ist nun zum Stereotypieren fertig und es kann, wenn nicht 
zuviel freie Räume im Text enthalten sind, die Paste zum Einschlagen 
aufgelegt werden. Bei splendiden Formen sind die freien Räume vor- 
her mit Pappe oder entsprechend starken Regletten auszulegen. 

Vor dem Einklopfen der Paste wird diese zunächst noch einmal 
leicht ausgewalzt oder ausgestrichen, dann mit Fließpapier etwaige Feuch- 
tigkeit aufgetrocknet und die Seidenpapierseite mit Talkum abgerieben. 
Mit dieser Seite legt man die Paste auf die Form und klopft mit der 
Klopfbürste, in der Mitte anfangend, leicht an. 

Ist nun die Paste auf der ganzen Form leicht angeklopft, so legt 
man ein dünnes, feuchtes Tuch — am besten eignet sich altes Leinen 
— über die Paste und klopft nun auf diesem mit der Bürste, unter 
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gleichmaBigem Übergehen der ganzen Form, vorsichtig weiter. Wahrend 
des Klopfens dreht man die Form nach verschiedenen Seiten herum, 
um einseitiges Eintreiben vom Stand des Arbeiters aus zu vermeiden. 
Man sieht bald durch das Tuch, ob die Paste überall gleichmäßig ein- 
setzt. Durch vorsichtiges Aufheben an einer Ecke kann man kontrol- 
lieren, wie tief die Paste in die Schrift eingedrungen ist. Es empfiehlt 
sich, das Klopftuch wáhrend des Schlagens einmal abzunehmen und 
neu anzufeuchten, dadurch wird die Paste noch geschmeidiger und setzt 
besser ein. Um ein gutes Eindringen in die inneren Offnungen der 
Buchstaben (Punzen) zu erzielen, übergeht man die eingetriebene Paste 
mit einem planen Klopfholz unter leichten Hammerschlägen. Man 
achte hierbei darauf, daß das Klopfholz immer voll aufliegt und die 
Schläge auf die Mitte des Holzes treffen. Trifft eine Kante des Klopf- 
holzes auf die Paste, so kann es vorkommen, daß diese an einzelnen 
Stellen zu scharf getroffen wird und die Buchstaben zu weit durch- 
gedrückt werden. Nochmaliges Aufheben der Paste an einer Ecke 
muß zeigen, ob die Matrize fertiggeklopft ist. 

Die Arbeit des Klopfens der Matrize erfordert eine ziemliche Übung 
und von ihrer gewissenhaften Ausführung hängt viel für die gute Druck- 
fähigkeit der Platten ab. Ungleichmäßig geschlagene Matrizen ergeben 
auch ungleichmäßige Bildflichen und diese sind ein Schrecken für den 
Drucker. Durch schiefes Aufsetzen der Bürste beim Klopfen kann es 
vorkommen, daß einzelne Stellen der Schrift zu tief einsetzen und 
einige Blatt Matrizenpapier durchbrechen bezw. heruntergerieben werden. 
Diese Stellen werden auf den Platten hóher sein und eine solche Mater 
hält auch meistens nur einen Guß aus. Die Bürste muß beim Klopfen 
stets mit der ganzen Fláche auftreffen und Ungeübte tun gut, sich vorher 
auf einer Schließplatte im Klopfen zu üben. Am Klang des Schlages 
kann man hóren, ob die Bürste voll auftrifft. 

Als Klopfbürsten verwende man solche mit oder ohne Stiel und 
zwar nur gutes Material. Man scheue nicht eine kleine Mehrausgabe 
für ein gutes Fabrikat, denn dieselbe macht ORT 
sich recht gut bezahlt. Gute, steife Haare N ë HÀ ow 
und dichtgestellte Borstenbündel sind Be- 
dingung. Eine neue Bürste muß vor dem 
Gebrauch geebnet werden und man be- 
werkstelligt dies am besten dadurch, dab 
man über eine glatte, erhitzte Eisenplatte mit 
der Bürste hinfáhrt und dadurch vorstehende 
Haare absengt. Die angesengten Knótchen an den Haaren werden 
durch kräftiges Abstreichen über einer scharfen Kante der Schließplatte 
entfernt. 

Um nun die eingeklopfte Matrize fertig zu stellen, wird das Klopftuch 
vorsichtig abgezogen und die Matrize mit nicht zu dickem Kleister 
sorgfáltig überstrichen. Jetzt sind die freien Stellen im Satz auf der 
Rückseite der eingeklopften Matrize auszufüllen, damit diese Ráume 


93 


Klopfbürste und Streichpinsel. 


sich nicht beim Gu vordrücken. Dadurch würde später an den Platten 
viel auszumeiseln sein. Das Ausfüllen der freien Stellen geschieht auf 
zweierlei Art. Einmal durch Auslegen mit entsprechend starken Papp- 
stücken und das andere Mal durch Aufstreuen von Matrizenpulver. 
Beide Arten finden gleichmäßig Verwendung und mögen daher in fol- 
gendem náher erláutert werden. 

Beim Auslegen mit Pappstücken ist darauf zu achten, daß die ein- 
gelegten Stücke nicht zu groß sind. Sie dürfen den Raum nicht bis 
ans Schriftbild ausfüllen, da sonst die Matrize am Schriftbild einreißt. 
Auch die Stärke der Pappe muß etwas schwächer sein, als dies die 
Tiefe des freien Raumes eigentlich bedingt. Man versorge sich aus 
der Buchbinderei mit einem genügenden Vorrat solcher Pappstücken 
in den verschiedensten GróDen.  Abfallstreifen und kleine Stückchen 
tun hier gute Dienste und ersparen das zeitraubende Zurechtschneiden. 
Kleinere Stellen legt man am besten mit von Streifen abgerissenen 
Stückchen aus, da solche an den Enden schrág verlaufen und sich 
besser in die Rundung der freien Stellen einschmiegen. Auch die 
Arbeit des Auslegens muß recht sorgfältig vorgenommen werden, weil 
dadurch viel Arbeit beim Fertigmachen der Platten erspart wird. 

Das Ausfüllen der freien Stellen mit Matrizenpulver ist einfacher 
und nimmt weniger Zeit in Anspruch, eignet sich aber nicht für alle 
Fülle. Ziemlich kompresse Formen kann man sehr gut mit Pulver be- 
handeln, wogegen splendide Formen besser mit Pappe ausgelegt wer- 
den. Das Matrizenpulver wird in trockenem Zustand genügend dick 
auf die eingeklopfte Matrize aufgetragen und mit einem geraden Holz- 
lineal oder einer entsprechend langen Messinglinie abgestrichen. Beim 
Abstreichen des Pulvers achte man darauf, daß nur die Vertiefungen 
ausgefüllt werden, alles Pulver aber von den Schrifterhóhungen entfernt 
wird. Stellenweise liegengebliebenes Pulver auf den Schriftflächen er- 
geben beim Guß vertiefte Stellen in den Platten. Das Ausfüllpulver 
stellt man besonders her und vermischt zu diesem Zweck gleiche Teile 
Schlemmkreide und Roggenmehl, dem noch etwas Dextrin zugesetzt 
wird. Die Mischung muß in einer verschlossenen Büchse u. dgl. auf- 
bewahrt werden. Man kann sehr gut beide Arten des Ausfüllens mit- 
einander in Anwendung bringen, indem man die gróDeren Stellen mit 
Pappe auslegt und die übrigen kleineren mit Pulver ausfüllt. 

Nach dem Auslegen resp. Ausfüllen wird ein Bogen festes, glattes 
Packpapier mit Kleister bestrichen und auf die Matrize aufgeklebt. Ist 
die Paste mit Pappe ausgelegt, so kann man diesen letzten Bogen, 
Deckbogen genannt, mit der Bürste etwas einklopfen. Beim Ausfüllen 
mit Pulver ist dies nicht ratsam, da durch das Klopfen das Pulver 
unter dem Deckbogen zerstäubt und auf die Schriftstellen gelagert wird. 

Ist der Deckbogen aufgeklebt, dann ist die Matrize zum Trocknen 
fertig und kommt entweder mit der Form in die heife Presse oder 
wird für sich in einem besonderen Trockenkasten getrocknet. Hier 
beginnt der Unterschied zwischen der Warm- und Kaltstereotypie, der 
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allerdings nur den Trockenprozeß betrifft. Alle übrigen Arbeiten sind 
bei beiden Arten dieselben. 

Um zunáchst bei der Warmstereotypie zu bleiben, wird jetzt die 
fertiggeklopfte Matrize zum Trocknen in die Presse gebracht. Eine 
Lage Fließpapier — ungefähr zwanzig Blätter — oder zwei gute, nicht 
zu starke Trockenfilze werden vorerst auf die Matrize gelegt und nun 
das Ganze in die Presse geschoben. Für den Anfang wird die Presse 
nicht zu fest angezogen, sondern erst nach einigen Minuten preBt man 
etwas fester an. Wird die Presse gleich zu Anfang des Trocknens zu 
fest angezogen, so kann es vorkommen, daß der Kleister zwischen den 
äußeren Seidenbláttern herausgequetscht wird, wodurch die Matrize an 
die Form anbackt. 

Die Zeitdauer des Trocknens richtet sich nach der Art der Er- 
würmung der Presse. Wird die Presse mit Dampf oder Gas erwármt, 
so dauert das Trocknen 15—20 Minuten, wobei fünf Minuten vor Ab- 
lauf dieser Zeit die Trockenfilze durch frische oder die Papierlage 
durch eine neue ersetzt wird, ohne die Form aus der Presse hervor- 
zuziehen. Bei Kohlenfeuerung kann das Trocknen durch stárkere Er- 
hitzung beschleunigt werden, so daß in 10—15 Minuten die Matrize ge- 
nügend trocken sein wird. Hierbei ist die peinlichste Aufmerksamkeit 
nótig, damit durch Überhitzung nicht die Schrift leidet und die Matrize 
zu spróde wird. 

Die hier geschilderte Art des Trocknens bezeichnet man als Warm- 
stereotypie. Bei der Kaltstereotypie geschieht das Trocknen der Matrize 
auf folgende Weise. 

Die eingeklopfte Paste, für die man beim Streichen einen etwas 
dickern Kleister verwendet, wird nach dem Auslegen oder Ausfüllen 
und nachdem der Deckbogen aufgeklebt wurde, vorsichtig an der Schmal- 
seite angefaßt und abgehoben. Die Matrize ist jetzt sehr weich und 
äußerst empfindlich, daher größte Achtsamkeit vonnóten. In einen 
entsprechenden Trockenrahmen mit ö wird die nasse 
Matrize eingespannt 
und zwar mit der 
Rückseite auf dem 
Drahtgeflecht liegend. 
Rahmen und Matrize 
kommt nun in den 
Trockenkasten, der 
geeignete Hohlleisten 
haben muß, die dem 
Rahmen einen genü- 
genden Halt geben. Die Zeitdauer des Trocknens richtetsich auch bei diesem 
Verfahren nach dem Hitzegrad im Trockenkasten. Vier bis sechs Minu— 
ten genügen, um die Matrize bei geeigneter Temperatur völlig zu trocknen. 

Vorteilhafter ist es, auch bei der Kaltstereotypie die Form mit der 
Matrize vor dem Abheben wenigstens ein oder zwei Minuten in die 
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heiße Presse zu bringen, weil dadurch das Schriftbild bedeutend glatter 
wird, als wenn man die Matrize kalt abnimmt. Im allgemeinen darf 
wohl behauptet werden, daf die Warmstereotypie für bessere Werke 
viel geeigneter ist, als das kalte Verfahren. Auch das Kalandrieren 
beim nassen Verfahren zeitigt nicht so gute Resultate wie die geklopfte 
Matrize und wird daher nur vereinzelt angewendet. Die Paste wird 
bei diesem Arbeitsvorgang etwas stárker ausgewalzt und nachdem sie 
auf die Form gelegt wurde mit einem cicerostarken Filz bedeckt. Zu- 
nüchst wird nun die Form mit der Paste zwei bis dreimal mit nicht 
zu starker Pressung unter der Kalanderwalze durchgeführt. Nachdem 
wird ein zweiter Filz in derselben Stárke aufgelegt und die Form noch 
zweimal kalandriert. Durch Nachsehen an einer abgehobenen Ecke 
prüft man ob die Paste genügend tief eingepreßt ist, andernfalls kalan- 
driert man noch einigemale durch. Die Arbeit des Auslegens geschieht 
in derselben Weise wie oben beschrieben. 


Trockenpresse mit Kalander, 


Bei der Warmstereotypie wird nach dem Trocknen die Form aus 
der Presse genommen und die Matrize, wenn diese nicht schon von 
selbst losgesprungen ist, vorsichtig abgehoben. Das Schriftbild wird 
nun genau kontrolliert, und zwar darauf, ob die Matrize nicht an ein- 
zelnen Buchstaben hángen geblieben ist. Ist dies der Fall, so wird die 
Schrift gut gereinigt, leicht geólt und die Matrize nochmals aufgelegt. 
Mit dem Klopfholz geht man unter nicht zu starkem Klopfen über die 
ganze Matrize, wobei die hängengebliebenen Buchstaben in der Matrize 
nachgegláttet werden. Diese Korrektur muß äußerst vorsichtig gemacht 
werden, um ein Dublieren der Schrift zu vermeiden. 

Jetzt erst werden die áufleren Papierránder der Matrize bis an die 
schrifthohen Stege abgeschnitten. Die zwei bis drei Cicero breiten 


96 


Rander bleiben an der Matrize. An einem dieser Ránder, an der Schmal- 
seite, wird ein 4—5 cm breiteres Blatt glattes Packpapier — die Guß- 
fahne — angeklebt, und nach dem Antrocknen Matrize und Guf- 
fahne gut talkumiert. Talkum, auch Speckstein genannt, wird ziemlich 
reichlich mit einem weichen Pinsel oder einer Bürste sorgfáltig in die 
Vertiefungen der Matrize eingeführt. Mit dem Bilde abwárts gewendet, 
wird durch leichtes Klopfen auf der Rückseite das überflüssige Pulver 
entfernt. Die Matrize ist jetzt zum Guß fertig und wandert zu diesem 
Zweck in das Gießinstrument. 

Náchst der gewissenhaften Arbeit des Klopfens der Matrize ist der 
Guf ein wichtiger Faktor beim Stereotypieren und es bedarf schon 
einiger Erfahrung, um zufriedenstellende Resultate zu erzielen. Vor 
allen Dingen muf das GieBinstrument durch einige Blindgüsse gut vor- 
gewürmt sein, ein Zuviel ist hierbei eher von Vorteil. Auf das wage- 
recht gestellte GieDinstrument wird die Matrize mit dem Bild nach 
oben gebracht und der Gießwinkel, der vorher auf entsprechende Weite 
gestellt wurde, auf die glatten Ránder gelegt. Hierauf kommt dann der 
Gießbogen, ein glatter Karton, der reichlich über den Gießwinkel hinaus- 
geht. Der Deckel des Instruments wird aufgelegt, zugeschraubt und 
das Instrument selbst schräg gestellt. Um einen starken Angu zu 
erzielen, der für die Schärfe der Platten von großer Wichtigkeit ist, 
schiebt man zwischen die Abschrügung des Gießmundes und den Gieß- 
winkel passende Eisenkeile, die leicht eingetrieben werden müssen. 

Das Stereotypmetall kann nun zwischen die beiden Keile eingeführt 
werden und der eigentliche Guß beginnen. Hierbei sind besonders 
folgende Punkte zu beachten: Das Metall muf gut geláutert und recht 
flüssig sein und darf nicht zu heiß eingegossen werden. Der Gießlöffel 
hat am besten einen flachen Ausguß und sollte stets mit einem hölzernen 
Stiel versehen sein. 

Nachdem aus dem Schmelzkessel der 
Gießlöffel mit der erforderlichen Menge 
angefüllt ist, wird das Metall zunáchst auf 
seinen Hitzegrad geprüft. Ein eingetauchter 
Fidibus von weißem Papier darf sich nur 
leicht gelb fárben. Mit einigen bereitliegen- 
den Stücken kühlt man das zu heiße Metall 
soweit wie nótig ab. Etwaige Krátze oder 
Schaum werden mit einem kleineren Lóffel entfernt und das Metall in lang- 
samem, ruhigem Guß in das Instrument eingeführt. Genügend Metall muß 
im Gießlöffel enthalten sein, damit der schräge GieBmund des Instruments 
noch mit angefüllt wird. Der starke Anguf übt einen entsprechenden 
Druck auf das unter ihm befindliche Metall aus und dadurch wird 
dieses viel kráftiger in die Feinheiten der Matrize gebracht. Die Platten 
erhalten eine tadellose Schárfe und ein Fehlguf kommt viel seltener 
vor, als wenn der Anguß zu kurz oder zu leicht ist. Nach ein bis 
zwei Minuten wird das Instrument wieder wagrecht gestellt und der 
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Gieß- und Krützlóffel. 


Deckel zurückgelegt. Sind die Eisenkeile abgenommen, so entfernt 
man den Giefwinkel und kann nun die Platte aus dem Instrument 
herausnehmen. Mit der Matrize nach oben wird die Platte auf eine 
glatte, eiserne Unterlage gelegt und die Matrize abgelóst. Soll die 
Matrize für weitere Güsse erhalten bleiben, so muß beim Ablósen mit 
ziemlicher Vorsicht zu Werke gegangen werden, denn oft hángt die 
Matrize recht fest am Guß. Durch leichtes Aufschlagen mit der Bürste 
oder mit der flachen Hand und Nachhelfen an den Rándern ist die 
Matrize zu lósen. Wer einige Erfahrung darin hat, kann unter Mit- 
wirkung der unterhalb der Matrize befindlichen Luft mit einigen Schlágen 
die Matrize ohne Schaden von der Platte ablósen. 

Nach dem Ablósen der Matrize wird die 
Platte genau geprüft. Das Schriftbild darf 
keine glánzenden Flecken zeigen; an diesen 
Stellen ist das Metall nicht genügend aus- 
geflossen, entweder durch zu langsames 
Eingießen oder zu kaltes Metall. War das 
Metall nicht gut abgekrátzt, dann kónnen 
poróse Güsse vorkommen und hierauf achte 
man ebenfalls beim Prüfen der Platten. 
Besonders an den oberen Teilen, die zu- 
nüchst des Angusses stehen, kónnen diese 
Fehler vorhanden sein, wogegen die unteren 
Teile der Platte fast stets fehlerlos sind. In 
diesem Falle schneidet man die guten Ko- 
lumnen der Platte ab und klebt für den Neuguß die Gußfahne an die 
andere Seite der Matrize. 

Damit sind die Arbeiten der Stereotypie soweit vorgeschritten, daß 
mit dem Fertigmachen der Platten begonnen werden kann. Da bei der 
Werkstereotypie stets mehrere Kolumnen gleichzeitig stereotypiert wer- 
den, so sind die einzelnen Plattenseiten zunáchst mit der Kreisságe 
auseinander zu schneiden. Hierbei achte man darauf, daß genügend 
Raum rund um den Platten stehen bleibt für das Anhobeln der Facetten. 
Vorerst werden die Platten alle gleichmäßig groß bestoßen und zwar 
mit dem Gradehobel und erst dann wird mit dem Facettenhobel die 
Facette angestoßen. Es ist gebräuchlich an der oberen Seite der Platten, 
also am Kolumnentitel keine Facette anzubringen, sondern hier werden 
die Platten meistens mit den Gradehobel scharf angehobelt. Die beiden 
Seiten eines Bogens, welche die Bogennorm haben werden auch unten 
scharf bestoßen, um sie in der Größe mit den anderen Platten über- 
einstimmend zu halten. Zwischen je zwei Platten, die mit den Bild- 
seiten gegeneinander liegen, legt man eine Pappe in der Größe der 
Seiten und ordnet so die Platten bogenweise zusammen. 

Mit Stemmeisen und Stichel werden nun noch die etwa hochstehenden 
Stellen aus den Platten herausgearbeitet, die Rückseite wird mit der Feile 
geschlichtet und die Platten kónnen nun zum Druck gegeben werden. 
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In der Werkstereotypie kommen nun auch eine Menge Spezialar- 
beiten vor, die besonders geschickte und erfahrene Arbeitskrüfte be- 
dingen. Einige solcher Fálle mógen hier noch kurz Erwáhnung finden 
und, soweit es der Rahmen dieses Aufsatzes gestattet, erläutert werden. 

Da wäre zunächst das Stereoty- 
pieren von illustrierten Werken zu 
erwähnen und auf einige besondere 
Manipulationen hierbei aufmerksam 
zu machen. Alle im Text enthaltenen 
Klischees kónnen mit dem Satz zu- 
sammen stereotypiert und gegossen 
werden, wenn die Zeichnung der 
Bilder nicht gar zu fein ist. Man ent- 
ferntzu diesem Zwecke die Klischee- 
platten von der Holzunterlage — auf 
Blei montierte Klischees bleiben auf 
dem Fuß — und füllt den Raum im 
Text mit metallenen Unterlagestegen 
aus und justiert hierauf die Bildplatte 
in Schrifthóhe. Beim Schlagen der 
Matrizen werden die Klischees mit fx 
einem kleineren Klopfholz besonders Kreissäge. 
nachgeklopft, ohne dabei die um 
stehende Schrift zu treffen. Sind Holzschnitte im Text cales so ist 
die größte Vorsicht geboten, weil auf diesen die Matrize gerne hängen 
bleibt; auch dürfen die Holzschnitte nicht stark erwármt werden. Legt 

man auf die Holzschnitte vor dem Klopfen der 
Matrize eine dünne Zinnfolie, nicht stárker wie 


die zu Schokoladepackungen verwendete, dann 
kónnen auch Holzschnitte ohne besondere 
Schwierigkeiten mitstereotypiert werden. Das 


Trocknen in der heißen Presse darf höchstens 
eine Minute dauern und muf dann die Matrize 
feucht abgenommen und für sich getrocknet 
werden. Nach dem vólligen Trocknen im 
Trockenkasten oder auf der heißen Platte wird 
die Folie vorsichtig von der Matrize abgezogen; 
sie hat in ihrer Feinheit die Schárfe des Bildes durchaus nicht be- 
eintráchtigt. 

Feinere Klisches und Autotypen werden beim Guß gleich mit ein- 
gegossen. Man stereotypiert solche Bilder von metallenen Unterlagen 
mit dem Text und legt spáter beim GieDen die Bildplatten auf die in 
der Matrize markierten Stellen. Durch Anlóten entsprechender Reg- 
letten müssen die Klischees auf Gießwinkelstärke gebracht werden, 
damit sie der Instrumentendeckel festhalten kann. Das Metall láuft 
beim Guß exakt um die Platten und füllt auch die Rückseite aus. 
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Stichel und Stemmeisen. 


Solche eingegossenen Klischees sind genügend fest mit der Stereotyp- 
platte verbunden und bedürfen keiner Nachbehandlung. 

Das Einlóten von Klischees geschieht in der üblichen Weise und 
man beschleunigt diese Arbeit wesentlich, wenn man die Stellen aus 
den Platten mit einem heifen Lótkolben herausschmilzt und die Off- 
nungen passend feilt. Dadurch wird das zeitraubende Ausschneiden 
mit der Laubsäge erspart. 

Ein großer Ü belstand bei der Warmstereotypie ist das Zusammen- 
backen der Schrift, weil dadurch das Ablegen ungemein erschwert 
wird. Dieses läßt sich dadurch vermeiden, daß nach dem Trocknen 
der Matrize die heiße Form sofort aufgeschlossen und stark angefeuchtet 
wird. Der hierbei erzeugte Wasserdampf dringt bis zum Fuf der Schrift 
und lockert die Typen vollstándig. Ein Versuch wird lehren, daf) in 
dieser Weise behandelter Satz keine Spur von Zusammenbacken zeigt. 

Poróse Güsse oder tieferliegende Stellen bei den Stereotypplatten 
verursachen ebenfalls viel Arger. Auch hierfür gibt es Vorbeugungs- 
mittel. Ein unter die Guffahne untergeschobener Karton, in der Stärke 
der Matrize verhütet das Porósewerden der Platten, das besonders am 
oberen Teile des Gusses auftritt. Die Ursache ist darin zu suchen, 
daß sich das eingegossene Metall am Rande der Matrize stößt. Liegt 
nun der Karton direkt am Matrizenrand, so hat das Metall zum Ein- 
flieBen eine glatte Bahn und der poróse Teil kommt oberhalb des Schrift- 
bildes an den Anguf) zu liegen. Tieferliegende Stellen in den Platten 
entstehen, wenn die Matrize nicht vóllig durchgetrocknet war oder das 
GieDinstrument nach dem Guß zu früh geöffnet wurde. Man trockne 
daher die Matrize vor dem Guß noch etwas nach und lasse das Metall 
vor dem Offnen genügend erkalten. 

Wir haben in dem vorhergegangenen einige der wesentlichsten Fálle 
erwáhnt, welche dem Stereotypeur Schwierigkeiten verursachen kónnen 
und darum entsprechende, kurze Anweisungen gegeben, wie er sich in 
solchen Fallen helfen kann. Die meisten Schwierigkeiten und ófter 
völligen Mißerfolge zeitigt aber unsachgemäße Behandlung des Stereo- 
typmetalles und hier ist es am Platze über das Wesen des Gießmetalles, 
seine Zusammensetzung und seine Behandlung etwas ausführlicher zu 
werden. Aus Unkenntnis kann das Gießmetall derartig „mißhandelt“ 
werden, daß es vollständig unbrauchbar wird. Es ist deshalb für jeden 
Stereotypeur unbedingt nötig, sich über diesen Punkt ausreichende 
Kenntnisse zu verschaffen. 

Das Stereotypmaterial — nur solches kommt für diese Abhandlung 
in Frage — besteht aus einer Mischung von Weichblei, Antimon und 
Zinn. Seit Jahren liefern verschiedene Fachgeschäfte das Stereotyp- 
metall fertig legiert an den Verbraucher und es empfiehlt sich, mit 
wenigen Ausnahmen, das Metall fertig zu beziehen. Nur da, wo billige 
Bezugsquellen für Blei, Antimon und Zinn in der Nähe sind oder große 
Mengen von besonderer Mischung benötigt werden, sollte man, unter 
Beobachtung peinlichster Sorgfalt, die Legierung selbst vornehmen. 
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Die Mischungsverháltnisse für das Stereotypmetall sind sehr ver- 
Schieden und richten sich nach der Hóhe der Auflagen, welche von 
den Platten gedruckt werden sollen. Die gebräuchlichste Mischung, die 
für Auflagen bis zu 100000 Druck genügend hartes Metall liefert, be- 
steht aus 76 Teilen Weichblei, 20 Teilen Antimon und 4 Teilen Zinn. 
Zu beachten ist, daß nur reines Weichblei und gutes engl. Antimon 
verwendet wird, da es in diesen Metallen oft recht minderwertige Quali- 
táten gibt. Das Antimon gibt dem Metall die Hárte und bei hóheren 
Ansprüchen ist demnach auch der Zusatz dieses Metalles zu erhóhen. 
Zinn erhóht die Leichtflüssigkeit, trágt aber auch in der Verbindung 
mit dem Blei zur Hartung bei. 

Beim Legieren bringt man zunáchst zwei Drittel des gebrauchten 
Quantums Weichblei zum Schmelzen und setzt nach gutem, sauberen 
Abkrátzen das in walnußgroße Stücke zerkleinerte Antimon im Ver- 
háltnis des ganzen Quantums zu. Die Teilung des Bleies geschieht 
deshalb, damit die Pfanne nicht zu sehr angefüllt wird, um besser ver- 
rühren zu kónnen. Antimon bedarf zum Schmelzen einen bedeutend 
hóheren Hitzegrad wie Blei, weshalb auch das letztere beim Legieren 
entsprechend mehr erhitzt werden muß. Zur Rotglut darf aber das 
Metall unter keinen Umständen kommen, denn dadurch erhält es den 
ersten Stoß, der die Güte sehr beeinträchtigt. Durch fortwährendes 
Durchrühren beschleunigt man das Schmelzen des Antimons und ver- 
mindert das Verflüchtigen desselben. Ist das Antimon vóllig geschmolzen, 
so setzt man das übrige Drittel Weichblei und hiernach das benótigte 
Quantum Zinn zu. 

Nachdem die einzelnen Metalle gut verschmolzen sind, wird zunáchst 
die vorher abgeschópfte Krátze wieder zugefügt und das Ganze gut ge- 
reinigt (geläutert). Dieses erste Läutern geschieht am besten mit Ko- 
lophonium und altem Schmieról oder minderwertigem Fett. Hierbei 
ist besondere Vorsicht geboten, denn bei größerer Hitze des Metalles 
entzündet sich das Kolophonium mit dem Ol oder Fett von selbst und 
brennt in heller Flamme auf dem Kessel. In genügendem Abstand 
rührt man mit einem langstieligen Lóffel gut durch, bis die Krátze sich 
vollständig von dem Metall abgesondert hat und schöpft diese dann 
mit dem Krátzlóffel ab. Der schädlichen Dämpfe wegen sollte das 
Schmelzen und Láutern am besten im Freien oder in einem besonderen 
Schmelzhaus mit guter Abzugsvorrichtung geschehen. 

Das sauber abgekrátzte Metall wird in Formen ausgegossen, die 
derartig eingeteilt sind, daß die Tafeln für den Gebrauch in entsprechende 
Stücke zerschlagen werden kónnen. 

Ist unter Beobachtung der hier angeführten Vorschriften ein gutes 
Metall geschaffen oder auch solches fertig bezogen, dann muß weiter- 
hin auch dafür gesorgt werden, daß durch zweckentsprechende Behand- 
lung während des Gebrauchs das Metall an seiner Güte nichts einbüßt. 
Vor allen Dingen heißt es auch hier: „Das Metall nicht überhitzen!* 
Dies beeinträchtigt die Leichtflüssigkeit, indem das im Metall enthaltene 
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Zinn verbrennt, und vermehrt die Krützeabsonderung ungemein. Schon 
beim Guß der Stereotypplatten ist gesagt, daß das Metall ziemlich ab- 
gekühlt eingegossen werden soll, es ist daher gar nicht nótig, mehr 
zu erhitzen als es eben der Guß verlangt. 

Beim Einschmelzen von Abfallstücken ist darauf zu achten, daß 
keine fremden Metalle mit in den Kessel kommen. Besonders Zink 
ist für das GieBmaterial geradezu verderblich. Im Stereotypmetall ent- 
haltenes Zink und sei es auch nur ganz wenig, bringt das erstere zum 
fortdauernden Verkrätzen und Verluste von 50, 60, ja 70% im Jahr 
sind sehr oft auf diesen Ubelstand zurückzuführen. Zum Glück macht 
sich das Zink im Metall sofort bemerkbar und es kónnen entsprechende 
Vorkehrungen getroffen werden, diesen Feind zu bekämpfen. Zeigt 
die Oberfláche des Metalles eine tiefgrüne und nachher ins violette 
übergehende Farbe, so ist bestimmt anzunehmen, daß Zink in der 
Mischung enthalten ist. Hat man eben die obere Haut entfernt, so ist 
nach einigen Minuten schon wieder eine neue vorhanden und so fort, 
man könnte dauernd beim Abkrätzen bleiben. Hier hilft am besten 
Schwefel, den man zerkleinert auf das Metall streut. Zwischen zwei 
flachen, ungefáhr 10 cm breiten Leisten aus Kienholz zerreibt man die 
auf der Pfanne sich bildende Krätze, wobei man mit den Leisten öfter 
in das Metall hineinführt. Selbstverständlich muß dieser Prozeß unter 
einem guten Rauchfang vorgenommen werden. Ist die Krátze bis zu 
Pulver abgesondert, dann ist auch das Zink ausgeschieden. Diese 
Manipulation des Reinigens ist ziemlich umständlich, es heißt deshalb 
auch hier: ,Es ist leichter das Ubel zu verhüten, als es zu beseitigen*. 
Einzuschmelzende alte Schrift muß sorgfältig untersucht werden, ob 
nicht Messinglinien darin enthalten sind. Messing besteht aus Kupfer 
und Zink und wenn solche Linien bei größerer Hitze auch nur an- 
schmelzen, dann hat man das Zink im Metall. 

Auch sollte man besonders den Kehricht aus der Stereotypie, der 
unvernünftigerweise oft in die Giefpfanne geworfen wird, vorher 
genau auf Messinglinien untersuchen. Aber wenn auch keine solche 
darin enthalten waren, ist die Giefpfanne nicht der geeignete Platz, 
um den Kehricht auszuschmelzen. Das Metall, das wir gewissenhaft 
rein halten sollen, wird durch Kehricht von Tag zu Tag verunreinigt 
und der große Verlust wird bald zeigen, wie unklug die Kehricht- 
schmelze war. Den Kehricht schmilzt man vorteilhafter besonders aus 
und verführt dabei wie beim Legieren. 

Bei starkem Gebrauch, wo also viel Platten gegossen und umge- 
schmolzen werden, muß das Gießmetall ab und zu geláutert werden. 
Gutes Reinigungspulver wird von den Fachgeschäften billig angeboten. 
Wo besondere Umstánde es nótig machen, das Reinigungspulver selbst 
herzustellen, vermischt man zu diesem Zweck 85 g pulv. Phosphor- 
Bronze, 80 g pulv. Alaun, 200 g pulv. Kolophonium, 30 g pulv. Schwefel, 
35 g Fichtensägespäne und 100 g Holzkohle gut durcheinander und 
gibt zum Läutern auf 100 kg Metall ungefähr 25—30 g Pulver. Die 
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Phosphor-Bronze ist nicht unbedingt nótig, sie hat nur den Zweck, 
etwa vorhandene geringe Beimischungen von Zink zu entfernen und 
dem Metall einen kleinen Zusatz von Kupfer zu geben, wodurch die 
Oxydation sehr vermindert wird. Das Láutern soll bei gut behandeltem 
Metall wenigstens jede Woche einmal geschehen. 
* * 
* 


Die in diesem Artikel vorgeführten Klischees wurden uns von der 
Maschinenfabrik A. Hogenforst, Leipzig, zur Verfügung gestellt, 
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DIE SCHRIFT IN DER WERTPAPIER- 
TECHNIK VON FRIEDRICH HESSE. 


graphie bildet das Gebiet der Wertpapiertechnik. Es 
| ist dies gleichzeitig jener Zweig, der an die Tätigkeit 
"4| des Schriftlithographen die hóchsten Anforderungen 
in bezug auf sorgfáltige, tadellose Ausführung in 
technischer und künstlerischer Richtung stellt. Die 
charakteristischen Arbeiten, welche hier in Frage 
kommen sind: Staats- und Banknoten, Aktien, Ob- 
ligationen, Staats-Schuldverschreibungen, Pfandbriefe, Couponsbogen, 
Wechselblankette, Lose, Brief- und Stempelmarken etc. etc., kurz ge- 
sagt, Drucksachen, die alle einen Geld- und Geldeswert reprásen- 
tieren. 

Die mehr oder minder vollkommene Ausführung derartiger Wert- 
papiere wird hauptsáchlich durch den Zweck, dem dieselben zu dienen 
haben, bedingt. Die hóchsten Anforderungen werden beispielsweise 
an den Graphiker bei Ausführung von Staats- und Banknoten gestellt. 
Es ist daher klar, daf) für derlei Arbeiten auch diverse Drucktechniken, 
und zwar sowohl der Kupferdruck, der Buchdruck als auch der Stein- 
druck herangezogen werden. Bei Staats- und Banknoten wird in der 
Regel der Kupfer- und Stahlstich eventuell in Kombination mit typo- 
graphischem Druck in Anwendung kommen, wáhrend für die Herstellung 
von Wertpapieren minderer Bedeutung fast ausschließlich der Buch- 
und Steindruck in Aktion tritt. Allein die Ausführung der Original- 
Schriftplatten, ob es sich nun um Erzeugnisse des Kupferdrucks, des 
Buchdrucks oder des Steindrucks handelt, wird stets dem Lithographen, 
bezw. den Wertpapiertechnikern vorbehalten bleiben, welch' letztere 
sich fast ausschließlich aus dem Kreise der Schrift- und Merkantil- 
lithographen rekrutieren. 

Bevor wir nun auf den Gegenstand náher eingehen, wollen wir 
zunáchst der Frage náher treten, welches denn eigentlich die Haupt- 
merkmale der Schrift in der Wertpapiertechnik sind und wodurch sich 
dieselbe von der Schrift im Merkantilfache unterscheidet. Vor allem 
soll hier die Schrift von ornamentaler, dekorativer Wirkung sein, sich 
dabei aber durch sorgfáltigste Ausführung auszeichnen, da ja die Ent- 
würfe zu Wertpapieren in der Regel von hervorragenden Künstlern 
oder von Wertpapiertechnikern mit hóherer künstlerischer Ausbildung 
stammen. Die Raumgestaltung der Schrift wird daher zumeist schon 
der Künstler liefern, wührend es dann Sache des Schriftlithographen 
ist, die Detailzeichnung der Schrift etc., und zwar stets im engsten 
Einvernehmen mit dem Künstler vorzunehmen. Wenn nun auch an 
erster Stelle eine vornehme, ornamental-dekorative Wirkung der Schrift 
genannt wurde, so muß in zweiter Linie die größte Klarheit und Leser- 
lichkeit betont werden. Wertbeträge, Seriennummern, Fälligkeitster- 
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mine etc. müssen stets so klar und deutlich als irgendwie móglich sein 
und dürfen keinerlei Anlaß zu Mißverständnissen geben. Übermäßig 
verzierte Schrift und Ziffern, ebenso schwerer, ornamentaler Schmuck 
und Guillochen, die mit der Schrift in Kombination gebracht werden, 
sind daher mit gewisser Vorsicht zu gebrauchen. Eine nicht minder 
wichtige Bedingung, die an die Schrift eines guten Wertpapieres gestellt 
werden muf, besteht ferner darin, daf sie auch einen gewissen Schutz 
gegen Nachahmung bieten soll und zwar nicht nur gegen manuelle 
Nachahmung, sondern auch gegen photomechanische. Die Mittel, die 
heute dem Wertpapiertechniker zur Verfügung stehen, um auch diesem 
Wunsche gerecht zu werden, sind ziemlich mannigfaltige und werden 
im Prinzipe der Reihe nach zur Besprechung gelangen. Die Verwen- 
dung typographischer Schriften, die im Handel erháltlich und jedermann 
zugánglich sind, ist nach Tunlichkeit zu beschrünken; wenn sie jedoch 
nicht zu umgehen ist, beispielsweise bei Aktien und Obligationen etc., 
wo mitunter die zweite, dritte und vierte Seite des Mantelbogens mit 
fortlaufendem Text zu bedrucken ist, dann sollen womöglich nur Ori- 
ginalschriften, die eigens für Wertpapierzwecke geschnitten wurden, 
benützt werden, oder wenn man über derlei Schriften nicht verfügt, 
dann sind an den vorhandenen Schriftsátzen im Wege des Kautschuk- 
umdrucks kleine Veránderungen vorzunehmen. 

Durch die stetige Ausgestaltung der modernen Reproduktionstechnik, 
insbesondere aber durch die orthochromatische Photographie, ist die 
Aufgabe, ein gutes, nach jeder Richtung geschütztes Wertpapier her- 
zustellen, eine sehr schwierige geworden, deren Lósung nur unter Be- 
rücksichtigung aller hier in Frage kommenden Faktoren, bezw. durch 
ein Zusammenwirken von Papier, Zeichnung, Schrift, Druck und 
Farbe etc. zu gewürtigen ist. Dem Fálscher stehen gegenwártig eine 
Reihe von Reproduktionstechniken zur Verfügung, die ihm stets die 
Erreichung eines mehr oder minder áhnlichen Druckerzeugnisses garan- 
tieren werden, wáhrend er vor Ausgestaltung der photomechanischen 
Reproduktionstechnik gezwungen war, den Weg der manuellen Arbeit 
zu betreten, wobei naturgemäß in den seltensten Fällen ein gelungenes 
Resultat zu erzielen war. 

In bezug auf die qualitative Ausführung und den Schutz gegen Falsi- 
fizierung teilt man die gesamten Erzeugnisse der Wertpapiertechnik in 
zwei Gruppen. In die erste Gruppe gehóren alle Arten von Staats- 
und Banknoten, Kassen- und Schatzscheine, Brief- und Stempelmar- 
ken etc., überhaupt alle Papiere, die an Geldesstatt in allgemeine Zirku- 
lation gesetzt werden. In die zweite Gruppe alle Arten sonstiger Kredit- 
effekten, wie Aktien, Obligationen, Staatsschuldverschreibungen, Lose, 
Coupons etc., also Wertpapiere, die in der Regel nur bei Staats- und 
Bankkassen angenommen werden. Die Erzeugnisse der ersten Gruppe 
bedürfen naturgemäß eines besonderen Schutzes und zwar hat man hier 
den meist zirkulierenden niederen Wertbetrágen, die in die breitesten 
Schichten der Bevölkerung gelangen, die größte Aufmerksamkeit zu 
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widmen, da ja eine Note mit hóherem Nennwerte auch im allgemeinen 
Verkehr einer eingehenderen Betrachtung unterzogen wird. 

Je nach der mehr oder minder hohen Bedeutung der betreffenden 
Werteffekten werden nun für die Ausführung derselben die Lithographie, 
der Kupferdruck oder der Buchdruck in Anspruch genommen; da es 
jedoch in jedem Falle, wie eingangs erwühnt, Aufgabe des Schriftlitho- 
graphen bezw. Umdruckers und Chemigraphen etc. ist, die erforder- 
lichen Original- und Druckplatten für die Schrift auszuführen, so wollen 
wir die hier in Betracht kommenden Verfahren einer eingehenden Er- 
órterung unterziehen und zwar soll in erster Linie die Schrift der 
Haupt- oder Bildplatte und in zweiter Linie die Schrift im Untergrunde 
besprochen werden. Bei der Schrift der Haupt- oder Bildplatte, die 
in der Regel wenn nicht schwarz so doch in kráftigen ausdrucksvollen 
Farben gedruckt wird, ist vor allem die schon erwáhnte, absolute Klar- 
heit und Leserlichkeit eine Hauptbedingung, wáhrend bei der Schrift 
im Untergrunde sehr háufig sogar das Gegenteil, námlich eine mehr 
dekorative tonige Wirkung angestrebt wird. 

Wenn das betreffende Wertpapier auf rein lithographischem Wege 
zur Ausführung gelangt, so kann die Schrift nur mittelst Hand- oder 
Maschinengravure, bezw. Radierung und Tiefátzung hergestellt werden. 
In der Regel wird sie jedoch oder zumindest ein Teil derselben, wie 
die Hauptzeilen und Betragsvignetten, pantographisch ausgeführt. Be- 
vor man nun an die Ausführung der hierzu erforderlichen Schablonen 
schreitet, empfiehlt es sich, eine sorgfáltigst ausgeführte Reinzeichnung 
der Schrift zu machen, eventuell dieselbe in 4, 6 oder mehrfacher 
Vergrößerung zu halten und von dieser Zeichnung eine photolitho- 
graphische Reproduktion auf Originalgröße anzufertigen, damit man 
sich von der richtigen Wirkung überzeugen kann; erst wenn die Schrift 
in bezug auf Größe- und Stärkeverhältnisse sowie Raumgestaltung voll- 
ständig befriedigt, soll man die für die Pantographie erforderliche 
Schablone ausführen. Besondere Aufmerksamkeit hat man auch der 
Anbringung von Wertbeträgen jedweder Art zu widmen. Diese sind 
daher nicht nur in Ziffern, sondern auch in Worten und zwar wieder- 
holt an geeigneten Stellen des Bilddrucks und auch im Untergrunde 
oder in der Umrahmung anzubringen und ist im weiteren darauf Rück- 
sicht zu nehmen, daß eine handschriftliche Anderung der in Ziffern 
oder Worten angeführten Beträge möglichst erschwert wird. 

Bei Obligationen einfacher Ausführung reicht zwar für gewisse 
Zwecke auch die manuelle Handgravure für die Darstellung der Haupt- 
schriftzeilen aus, allein es sind dies Ausnahmsfälle, da ja doch zu- 
meist der größeren Genauigkeit halber pantographische Ausführung 
auf asphaltierten, möglichst harten Steinen vorgezogen wird. Bei vielen 
Wertpapieren hat der Lithograph nur die Hauptzeilen und Betragsvig- 
netten auszuführen, während der übrige Teil im Wege des Buchdrucks 
entweder durch Umdruck auf Stein oder durch separaten Eindruck 
zur Herstellung gelangt. Daß nun bei derlei Hauptzeilen auch die 
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dekorative Wirkung etwas betont werden soll, ist ja klar und hat hier 
der Lithograph einen ziemlich grofen Spielraum zur Entfaltung seiner 
reichen Mittel. Bedingung ist aber auch hier in allen Fallen die Ver- 
wendung eines einheitlichen Schriftcharakters, jedoch kann je nach 
der Art des Entwurfes, Antiqua, Fraktur oder Bastardschrift in An- 
wendung kommen. Bei Ausführung der Schrift kónnen auch die man- 
nigfaltigsten Variationen derselben in Aussicht genommen werden, bei- 
spielsweise weiße Schrift in vollen oder dessinierten Fonds, magere 
oder fette, gedrángte oder gesperrte Formen, mit einfachen oder Doppel- 
linien umrándert etc., keinesfalls aber dürfen bei Schriften mit An- 
bringung von Schlagschatten plastische Wirkungen angestrebt werden. Bei 
Hauptzeilen wird auch sehr háufig in das Ornament der Umrahmungen 
Schrift komponiert, oder dieselbe dient, Zeile an Zeile aneinanderge- 
reiht, als Untergrund für eine in weißer Schrift ausgeführte Hauptzeile; 
man stellt ferner auch gewisse Schlagworte oder Betrüge etc. in kreis- 
fórmige Ráume und bringt sie mit dem Ornament in Kombination. Durch 
die ungemein feine und präzise Detailausführung, wie sie in solch voll- 
endeter Weise nur der pantographische Weg gestattet, wirken derlei 
Schriften im kleinen wie ein fortlaufendes Ornament. Zur Bildung 
und Vervollkommnung des Geschmacks empfiehlt es sich übrigens, 
Sammlungen von Wertpapieren, Noten etc., wobei in der Regel die 
mannigfaltigsten Kombinationsmóglichkeiten in Anwendung kommen, 
einem eingehenden Studium zu unterziehen. 

In Anstalten, in denen man über lithographische Graviermaschinen 
nicht verfügt, werden derlei Schriften für Wertpapierzwecke direkt in 
großen Formaten mit gewöhnlicher Tusche auf weißem Karton gezeich- 
net und photolithographisch mittelst direkter Kopierung auf Stein oder 
Aluminium übertragen. Durch Anwendung entsprechender Sorgfalt 
bei allen hier in Betracht kommenden technischen Verrichtungen sind 
auch auf diesem Wege Resultate zu erzielen, die in gewisser Beziehung 
der pantographischen Ausführung nahe kommen. 

Bei Herstellung von Losen kommt es übrigens häufig vor, daß die 
gesamte Schrift in freier ungezwungener Manier von dem betreffenden 
Künstler schon auf der Originalzeichnung des Bilddrucks ausgeführt 
wird und unter Einem mittelst Photolithographie auf Stein zur Über- 
tragung gelangt. Bei derlei Werteffekten legt man dann den Schutz 
in eine oder zwei entsprechend kontrastierende mittelst Maschinengra- 
vure ausgeführte Untergrundplatten. 

Bei Wertpapieren, die in Tiefdruck, bezw. Kupfer- und Stahlstich 
oder photographischer Kopierung und Tiefätzung zur Ausführung ge- 
langen, wird auch die gesamte Schrift auf pantographischem Wege 
durch Radierung und Tiefátzung, oder, wie schon oben erwáhnt, in 
wesentlich vergrößertem Maßstabe gezeichnet, photographisch auf die 
grundierte Metallplatte übertragen und tiefgeárzt. Wenn die Schrift 
pantographisch ausgeführt werden soll, ist erst dann an die Herstel- 
lung der hierzu erforderlichen Schablone in mehrfacher Vergrößerung 
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zu schreiten, bis eine absolut korrekte Zeichnung der Schrift oder 
eventuell eine photographische Reduktion dieser Zeichnung vorliegt, 
weil eine nachträgliche. Anderung des Arrangements der Schrift auch 
eine teilweise Erneuerung der Schablone erfordern würde. Nach Fertig- 
stellung der Schablone empfiehlt es sich, auf eine separate Platte vor- 
erst eine Probepantographie der Schrift zu machen und einen Abdruck 
hiervon mit dem Hauptbilde des betreffenden Wertpapieres zu vereinen, 
Wobei man dann eventuelle unvermeidliche Korrekturen immerhin noch 
vornehmen kann. Sollte eine Probepantographie nicht nótig sein, bei- 
spielsweise in Fállen, wo schon aus der photographischen Verkleine- 
rung der Schriftzeichnung hervorgeht, daf) die Wirkung eine günstige 
ist, dann kann man die probeweise Pantographie auf einige Buchstaben 
oder Worte beschrünken; dies ist nótig, um das richtige Verháltnis der 
Schürfe und Dauer der Átzung zu ermitteln. Wenn die Atze zu ener- 
gisch wirkt, besteht Gefahr, daß einzelne Striche der Schrift zu breit 
und unscharf werden. Ist die Atze zu schwach oder die Dauer der 
Einwirkung zu kurz, dann kann der Fall eintreten, daß die Striche 
nicht genügend Farbe annehmen und behalten, d. h. beim Blankwischen 
der Platte nach dem Eintamponieren wischt sich die Farbe aus den 
feinen Strichen wieder heraus. Es empfiehlt sich daher, vorsichtshalber 
eine derartige Probepantographie sofort auf ihre Druckfáhigkeit zu 
prüfen. Zu erwähnen wäre noch, daß bei pantographischen Arbeiten 
für Tiefdruckzwecke, bezw. in Kupfer und Stahl darauf zu sehen ist, 
daß bei der Wiedergabe breiter Schriften und Schatten oder voller 
Fláchen die geátzten Grundflachen nicht zu glatt werden, was der Fall 
sein wird, wenn diese blank ausgeschummert werden, weil dann die 
Farbe keinen Halt hat und derlei Stellen auf dem Abdruck unterbrochen 
und hohl erscheinen. Alle Schattenstriche und geschlossenen Zeichnungs- 
flächen, beispielsweise bei Darstellung weißer Schriften in schwarzem 
Grunde sind daher nicht blank auszuschaben, sondern durch eine 
ziemlich enge, einfache oder gekreuzte Rastrierung zu ersetzen und 
später so lange zu ätzen, bis sich die Striche schließen; auf diese Weise 
erhält man rauhe Grundflächen, auf denen die Farbe recht gut haftet. 

Die für die pantographische Ausführung der Schrift bestimmte Kupfer- 
oder Stahlplatte wird in der bereits bekannten Weise mittelst Kupfer- 
stechergrund überzogen. Eine für die Tiefätzung pantographischer 
Arbeiten in Stahl und Kupfer vorzüglich geeignete Atze wird folgender- 
weise bereitet: a) 11,5 g Quecksilber werden in 14,2 g Salpetersäure 
und 14,2 Aqua dest. gelöst. b) 2,84 g Silber werden in 14,2 g Salpeter- 
säure und 14,2 g Aqua dest. gelöst. Hierauf vermengt man 2 g von 
Lösung a mit 2 g von Lösung b, 1 g Salpetersäure und 24 g Aqua dest. 
Geátzt wird mit Rücksicht auf die Feinheit der Striche und den Hárte- 
grad der Metallplatte 1,5—3 Minuten, wobei die zu ützende Schriftgra- 
vure etc. mit einem Wachsrande umgeben und die Flüssigkeit aufge- 
gossen wird. Die Wirkung der Atze beginnt erst, nachdem man sie 
mit einem Zinkstreifen in Berührung gebracht hat. Nach der ersten 
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Atzung sind die zartesten Teile der Schrift oder Zeichnung zu decken, 
worauf je nach Erfordernis mit der gleichen Sáure 5—8 Minuten weiter 
zu átzen ist. Durch wiederholte Atzung einzelner, in kräftigen Strichen 
gehaltenen Schriften ist es móglich, eine ziemliche Tiefe, bezw. Plastik 
der Striche zu erzielen, die für den Wertzeichendruck insofern von beson- 
derer Bedeutung ist, als alle feinen Striche in wesentlich lichterer Fárbung 
erscheinen werden und durch sukzessive Abstufung der Atzung eine 
ganze Skala derartiger Tóne zu erzielen ist; eine Erscheinung, die 
speziell den Tiefdruck charakterisiert und denselben daher für die Wert- 
zeichenfabrikation besonders geeignet macht. Nach Fertigstellung der 
Schrift ist sofort in der Kupferdruckpresse ein Probeabzug zu machen, 
worauf man alle jene Stellen, die nicht genügend gedeckt drucken, 
einer eingehenden Retusche mit dem Stichel unterzieht. 

Bezüglich der Qualitát derartiger Stiche wáre noch zu erwáhnen, 
daß der höchste Grad an Schärfe bei Stahlsticharbeiten zu erreichen 
ist. Die Hárte des Materials kommt übrigens zumeist auch bei den 
Arbeiten zum Ausdruck. Bei Maschinengravuren, sowie allen Arbeiten, 
die nicht mit freier Hand, manuell zur Ausführung gelangen, ist übrigens 
in der Bildwirkung ein Stahlstich von einem Kupferstich nicht zu unter- 
scheiden. In bezug auf die Widerstandsfáhigkeit ist jedoch der Stahl- 
stich dem Kupferstich vorzuziehen, da Stahlstiche fast unverwüstlich 
sind, wührend Kupferstiche infolge der Weichheit und Geschmeidig- 
keit des Plattenmaterials einer entsprechend vorsichtigen Behandlung 
bedürfen. i 

Wenn es sich um photographische Ubertragungen und Tiefátzungen 
in Kupfer- oder Stahlplatten nach vorhandenen Originalschriftzeich- 
nungen handelt, ist zwar bezüglich des Atzens der gleiche Prozef wie 
bei direkten Kupfer- und Stahlgravuren, bezw. Radierungen einzuhalten, 
ferner kann auch eine variable Tiefe der Striche durch schwácheres oder 
kráftigeres, bezw. wiederholtes Einwirken der Sáure erreicht werden, 
allein der Gesamteffekt wird im Vergleiche zur Stahl- und Kupfergravure 
ein minderer sein, d. h. die Striche kommen nicht in solch tadelloser 
Schürfe zum Ausdruck. Trotzdem werden aber heute auch eine Reihe 
von Wertpapieren nach diesem Verfahren zur Ausführung gebracht. 

Was nun den typographischen Druck anbelangt, so kommt derselbe 
fast bei allen Wertpapieren und zwar sowohl bei Staats- und Banknoten 
als auch bei Aktien, Brief- und Stempelmarken etc., wie überhaupt 
stets dann zur Verwendung, wenn es sich um große Auflagen handelt. 
Die Schrift oder zumindest die wesentlichsten Teile der Schrift, wie 
Hauptzeilen, Betráge in Ziffern und Worten etc. werden auch für diese 
Zwecke durch den Schriftlithographen und zwar auf den schon be- 
sprochenen Wegen, wie Hand- und Maschinengravure auf Stein, Kupfer 
und Stahl, oder Zeichnung der Schrift in größeren Maßstäben und 
photomechanische Reproduktion, bezw. Übertragung auf Zink, Kupfer 
und Stahl für Zwecke der Hochätzung oder Hochstellung zur Aus- 
führung gebracht. 
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Der einfachste Vorgang ist die Hochátzung der gravierten oder auf 
pantographischem Wege ausgeführten Schriften in Kupfer und Zink, 
zu welchem Behufe Fettabdrücke dieser Schriften auf entsprechend 
groBe Zink- oder Kupferplatten übertragen werden. Die Herstellung 
solcher Umdrucke, von denen wesentlich das Gelingen der Átzung 
abhángt, ist mit ziemlichen Schwierigkeiten verbunden, da die blanke 
Platte nicht die Aufsaugungsfáhigkeit wie der Stein besitzt; es kommt 
daher häufig vor, wenn die Gravure tiefere Striche enthält, daß diese 
dann auf den Umdruck zu breit und unscharf erscheinen. Jedenfalls 
darf der Umdruck nicht früher dem Chemigraphen übergeben werden, 
als bis er die äußerste Klarheit und Schärfe zeigt; namentlich achte 
man hierbei darauf, daß alle feinen Striche gedeckt erscheinen, die 
breiten, kräftigen Striche können, wenn sie auf dem Umdruck grau 
oder hohl erscheinen, durch Retusche mittelst Pinsels mit Asphalt 
ergänzt werden. Gewisse Unreinigkeiten können auch mit der Nadel 
beseitigt werden. Keinesfalls soll man sich aber auf umfangreichere 
Retuschen einlassen; schlechte Umdrucke sind daher zu verwerfen 
und durch neue zu ersetzen. Was nun die Ätzung selbst betrifft, so 
bildet wohl das Hochátzen einer feinen, pantographischen Schrift oder 
Zeichnung mit offenen, feineren und stürkeren Strichen die schwierigste 
Aufgabe des Átzens und in den meisten Fallen wird der Abdruck einer 
Hochátzung im Vergleiche zum Gravure- oder Tiefdruck ein mono- 
tones, stumpfes Aussehen zeigen, obwohl bei genauer Vergleichung oft 
eine Abweichung von dem Originale kaum zu konstatieren ist. Handelt 
es sich um den Druck von in den Unterdruck kombinierten Schriften, 
die zumeist in zarten Farben gehalten werden, dann reicht ja eine der- 
artig hochgeátzte Platte immerhin noch aus; für die Hauptplatte oder 
für zeichnerische Darstellungen in dunklen, ausdrucksvollen Tónen wird 
jedoch stets eine Hochátzung ein weniger befriedigendes Resultat er- 
geben, weil hierbei ein wesentlicher Teil des ursprünglichen Effektes 
der Gravure verloren geht. Solche Atzungen erfordern dann zumeist 
eine eingehende Nacharbeitung mit dem Stichel, um nur ein einiger- 
maßen günstiges Bild zu bekommen. 

In ebensolcher Weise kónnen auch Schriftzeichnungen mittelst Hoch- 
átzung, bezw. Photochemigraphie für den Buchdruck ausgeführt werden. 
Die in wesentlich vergrößertem Maßstabe auf Papier gezeichneten Schriften 
werden dann auf die erforderliche Größe photographisch reduziert und 
mittelst direkter Kopierung auf eine polierte Zink- oder Kupferplatte 
übertragen. Der Prozeß der Hochätzung ist der gleiche wie bei um- 
gedruckten Schriftgravuren. Die Resultate sind sogar mitunter in bezug 
auf Schärfe, vorausgesetzt, daß tadellose Originalzeichnungen zur Ver- 
fügung standen, bessere. 

Wesentlich günstiger und erfolgreicher stellt sich die Herstellung 
von Klischees für Hochdruckzwecke mittelst des Hochstellverfahrens. 
Hier wird direkt von der Originalgravurplatte das für den Druck be- 
stimmte Galvano abgenommen, weshalb auch eine Schärfe und Korrekt- 
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heit zu erzielen ist, die bei der Hochátzung in Zink oder Kupfer 
ausgeschlossen erscheint. Der hierbei einzuschlagende Vorgang ist 
folgender: Eine 2 bis 3 mm dicke, polierte galvanische Kupferplatte 
wird mit sáurewiderstandsfühigem Asphaltgrunde versehen ; dies geschieht 
indem man die etwas erwürmte Platte mit Kupferstechergrund oder 
mit einer, in rektifiziertem Terpentin gelósten Komposition von syrischem 
Asphalt, Wachs und Mastix, und zwar entweder mittelst Walze oder 
mit einem flachen Vertreibpinsel überzieht, eventuell kann auch die 
Lósung aufgegossen und mittelst Rotationsapparates verteilt werden. 
Nach Trocknung wird die solcherweise grundierte Platte mittelst einer 
Wachskerze gerüuchert, damit die zur Ausführung kommenden feinen 
Striche besser sichtbar sind. 

Nach erfolgter Grundierung der Platte überträgt man sich mittelst 
farbigen Pauspapieres die für die betreffende Maschinengravure, es 
sei dies nun eine Schrift, ein Untergrund, eine guillochierte Vignette 
oder eine Reliefgravure, erforderlichen Einteilungs- und Konstruktions- 
linien, worauf mit dem Pantographieren oder Guillochieren etc. be- 
gonnen werden kann; besonders achte man hierbei auf den bei derlei 
Arbeiten üblichen Vorgang, daf der Stift-Diamant, Rubin oder Saphir, 
nur die Grundschicht durchritzt, nicht aber die Platte angreift, damit 
die Striche die absolut erforderliche gleiche Tiefe erhalten. Nach Fer- 
tigstellung der gesamten Gravure wird an das Tiefátzen geschritten; 
dies geschieht, indem man die Platte noch vorsichtshalber an allen 
größeren freien Stellen in der Zeichnung, an den Rändern und eben- 
so die Rückseite der Platte mit Asphalt überzieht und sie dann etwa 
10—20 Minuten, je nach Erfordernis der Strichtiefe, in die Sáure legt. 
Wührend des Atzens ist letztere in bewegtem Zustande zu erhalten, 
was am besten durch Schaukelung des Sáurebades oder mittelst Pinsel 
geschieht. 

Die Átze selbst besteht aus: a) 20 Gewichtsteilen rauchender Salz- 
sáure, vermengt mit 40 Gewichtsteilen Wasser; b) 4 Gewichtsteilen 
chlorsauren Kalis, gelöst in 20 Gewichtsteilen heißem Wasser. Nach 
Erkaltung der Lósung a wird dieselbe mit Lósung b verdünnt und 
filtriert. Die nun resultierende Mischung ist für den Gebrauch, je 
nach Bedarf, noch mit 100—400 Teilen Wasser zu vermengen. Am 
geeignetsten erscheint die Átze, wenn sie bereits mehrere Male in Ver- 
wendung stand, so daß sie schon ein gewisses Quantum Kupfer auf- 
genommen hat und eine schóne grünliche Fárbung zeigt, weil dann 
ihre Wirkung eine ungemein feine ist. Es empfiehlt sich daher, einige 
Flaschen ungebrauchter Atze vorrátig zu halten, ebenso gebrauchter, 
damit man nach Bedarf beliebige Mischungen herstellen kann. Nach 
entsprechender Atzung wird die Platte aus der Sáure genommen, unter 
der Brause beiderseits sorgfáltig gewaschen, worauf sámtliche Linien 
der Zeichnung vom Planum der Platte senkrecht vertieft erscheinen 
werden. Sodann entfernt man mit Terpentin mittelst Bürste oder Lap- 
pens den noch auf der Platte haftenden Asphalt und Atzgrund und füllt 
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nach Trocknung der Platte und nachdem man diese mäßig erwärmt 
hat, die nunmehr durch die Atzung vertiefte Zeichnung mit in Terpen- 
tin, etwa bis zur Konsistenz von Honig gelóstem Asphalt; der auf der 
Platte sitzende, überflüssige Asphalt wird mittelst breiten Schabers ent- 
fernt. Sobald der Asphalt in den Strichen genügend erhártet ist, wird 
überdies noch die Plattenoberfláche mit Wasser entsprechend befeuchtet 
und mit Holzkohle blank poliert. 

Die solcherart für die Hochstellung vorbereitete Platte wird nun auf 
ein eisernes Gestell, unter dem sich eine Spiritusflamme befindet, oder 
auf ein Gasrechaud gebracht und mäßig erhitzt. Hierauf befeuchtet 
man mittelst steifen Pinsels aus einem in unmittelbarer Náhe der Platte 
befindlichen Tópfchens die Zeichnung partienweise mit Lótwasser und 
setzt mit der rechten Hand das in Stábchenform gegossene Schnellot auf. 
In dem Moment, wo dieses mit der erhitzten, befeuchteten Kupfer- 
platte in Berührung kommt, schmilzt es und setzt sich an die blanken 
. Stellen, von den Kanten der mit Asphalt gefüllten Striche mäßig an- 
steigend, fest. 

Das hierzu erforderliche Lótwasser besteht aus: 6 g Zink, aufgelóst 
in konzentrierter Salzsiure und 6 g Salmiak. Das Schnellot besteht 
aus: 8 g Wismut, 4 g Blei, 2 g Zinn und 2 g Kadmium. Die Zube- 
reitung des Schnellots, welch letzteres einen Schmelzpunkt von 65? C 
hat, erfordert viel Umsicht und Erfahrung, damit das Lot nicht bróck- 
lig, sondern als ziemlich festgefügtes Metall erscheint. Bei dem Hoch- 
stellen ist darauf zu achten, daß nur so viel Lótmetall als erforderlich 
auf die Platte kommt, damit alle Striche der Zeichnung sichtbar blei- 
ben. Trägt man ein größeres Quantum auf, so kann der Fall eintreten, 
daß das überschüssige Lot bei feineren Zeichnungspartien übergreift 
und zusammenfließt. Die Platte darf auch nicht überhitzt werden, da 
sonst der eingelassene Asphalt verbrennen und haltlos würde. Größere 
leere Fláchen innerhalb des Zeichnungskomplexes erhóht man mit ge- 
schmolzenem Wachs. 

Die nun hochgestellte Platte wird behufs galvanoplastischer Abfor- 
mung durch Versilberung, bezw. Graphitierung leitend gemacht. Dies 
geschieht, indem man auf die Platte mit Schlämmkreide vermengte 
Cyansilberlósung bringt und die Platte damit so lange mittelst Pinsels 
oder Baumwollbáuschchens einreibt, bis sie in allen Teilen gleichmäßig 
überzogen erscheint. Um eine spátere, móglichst leichte Trennung des 
Galvanos von der Originalplatte zu bewirken, wird die versilberte 
Platte überdies mittelst einer Bürste mit feinstem syrischen Graphit 
überbürstet. Nachdem man die Rückseite noch mit Asphalt bestrichen 
und an geeigneter Stelle einen Kupferhaken oder Kupferdraht ange- 
bracht hat, hángt man die Platte in das Kupferbad, wo sie mit der 
Kathode verbunden wird. Nach 3—6 Tagen — der Zeitraum ist ab- 
hángig von der Stárke des benótigten Galvanos — nimmt man die 
Plate aus dem Apparat, worauf man nach Beschneidung der Ránder 
die neue Form bequem von der Original- oder Mutterplatte trennen kann. 
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Die nun gewonnene Hochdruckplatte wird rúckwárts verzinnt und 
mit Schriftmetall hintergossen. Zu diesem Behufe füllt man die ver- 
tieften Striche der Platte mit Gips aus, legt sodann die Platte mit der 
Bildseite nach unten auf eine heiße glatte Eisenplatte, belegt die Ränder 
mit 5 mm dicken, etwa 30 mm breiten Eisenstäben und gießt in den 
nun begrenzten Raum weiches Schriftmetall. Ist der Raum genügend 
ausgefüllt, so bedeckt man die Schicht mit einer Lage Papier und bringt 
die Eisenplatte mit der leicht begossenen, neuen Form in die hydrau- 
lische Presse. Nach einigen Minuten wird das fertige Galvano aus 
der Presse genommen, an den Rándern entsprechend beschnitten, ega- 
lisiert, auf der Drehbank auf 5 mm Stárke abgedreht und auf Holz 
montiert. 

Übrigens ergeben sich in der Praxis sehr häufig auch Fälle, wo 
man nicht immer vom Hochstellverfahren Gebrauch machen kann. 
Beispielsweise bei Ausführung von Marken für Buchdruckzwecke, wenn 
diese ein in freier künstlerischer Manier ausgeführtes Mittelbild, ent- 
weder ein Porträt oder eine landschaftliche Darstellung enthalten, da 
bei derlei kleinen Druckformen ein Zusammensetzen des Mittelstückes 
mit der Umrahmung nicht immer zulássig ist. In solchen Fallen wird 
zunáchst die in freier Manier gehaltene bildliche Darstellung in soge- 
nanntem Stahlschnitt ausgeführt, d. h. hier hat der reproduzierende Künstler 
den umgekehrten Weg wie beim Stahlstich einzuschlagen, námlich die 
Zeichnung liegt in der planen Fläche, während die weißen Stellen bezw. 
die Zwischenräume der Striche herausgeschnitten werden. Der Vor- 
gang ist übrigens vollkommen mit der Arbeit des Xylographen identisch. 
Die ornamentale Umrahmung mit der Schrift und den Betragsziffern 
wird sodann zu dem fertig geschnittenen Mittelbilde pantographiert und 
zwar ebenfalls in negativer Manier, so daß auf der hierzu erforderlichen 
Schablone jeder Strich, der auf dem Abdruck schwarz erscheinen soll, 
auszusparen ist. Von einer solchen Negativschablone hat man dann 
zunáchst auf eine separate Stahl- oder Kupferplatte, die vorher in der 
üblichen Weise mit einem Asphaltgrunde versehen wurde, eine panto- 
graphische Verkleinerung zu machen und diese mit der bereits erwähnten 
Atze tief zu átzen. Diese probeweise Pantographie und Tiefátzung ist 
für alle Fálle notwendig, da durch die hier erforderliche, ziemlich be- 
deutende Tiefátzung die Striche zumeist etwas dünner werden als die 
pantographische Gravure. Aus diesem Grunde empfiehlt es sich auch, 
die Schrift mit allem eventuellen Beiwerk wie Rahmenornamente, Um- 
Züge etc. stets etwas krüftiger zu halten. Erst nach Vorlage der Probe- 
abzüge der Schrift und dann, wenn diese die beabsichtigte Wirkung 
zeigen, schreite man an die Übertragung derselben auf die eigentliche 
bereits die bildliche Darstellung enthaltende Originalplatte. Derartig 
ausgeführte Átzungen, insbesondere wenn hierfür Stahlplatten zur Ver- 
wendung kommen, zeigen eine Schárfe und Exaktheit, die mittelst Hoch- 
stellung ausgeführten Platten in keiner Weise nachsteht. Jedenfalls ist 
dies aber der einzige Weg, um wie gesagt, Schriften für Hochdruck- 
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zwecke in präzisester Weise dann zur Ausführung zu bringen, wenn 
es infolge des kleinen Maßstabes nicht möglich ist, den Originalschnitt 
des Bildes mit der Schrift und dem Ornament durch Zusammensetzung 
zweier Tiefdruckplatten zu vereinen. 

Sehr háufig wird nun der schon erwáhnte Fall eintreten, mitunter 
auch bei Herstellung hochwertiger Krediteffekten, daß die Verwendung 
von Buchdrucklettern, z. B. dort, wo es sich um die Anbringung gró- 
ferer umfangreicher Texte handelt, nicht zu umgehen ist. Hier soll 
man unbedingt die Verwendung von Schriften vermeiden, die im Handel 
erháltlich und daher jedermann zugánglich sind. In Staatsanstalten 
sowie in größeren Instituten, wo man sich in hervorragender Weise 
mit der Herstellung von Wertpapieren befaßt, werden die für den ge- 
dachten Zweck in Frage kommenden Typen eigens geschnitten und 
gegossen. Dort, wo man sich diese ziemlich kostspieligen Experimente 
nicht erlauben kann oder in Anstalten, die über eigene Stempelschneider 
und Schriftgießer nicht verfügen, empfiehlt es sich daher, der Schrift, 
die für den gedachten Zweck zur Verwendung kommen soll, durch 
Verzerrung nach der Hóhe oder nach der Breite eine von den Ori- 
ginaltypen abweichende Form zu geben. Dies geschieht am einfachsten 
und praktischsten mittelst des schon erwáhnten Kautschuk-Reduktions- 
apparates. Angenommen, es handelt sich um eine Seite kompressen 
Textes für eine Obligation. Der Schriftspiegel soll beispielsweise eine 
Hóhe von 35 cm und eine Breite von 25 cm einnehmen. In diesem 
Falle wird man den Originalsatz in einer Hóhe von 40 cm bei einer 
Breite von 25 cm anfertigen, hiervon einen tadellosen Abdruck mit fetter 
Umdruckfarbe auf die nach der Hóhe gedehnte Kautschukhaut des 
Reduktionsapparates machen und sodann die Haut nach der einen 
Dimension so lange eingehen lassen, bis der Schriftspiegel eine Hóhe 
von 35 cm erhált oder man wird den Originalsatz in einer Hóhe von 
35 cm und einer Breite von nur 20 cm anfertigen und denselben dann 
in der erwáhnten Weise auf 25 cm ausdehnen. Von dieser nun auf 
der Kautschukhaut in veránderter Weise erscheinenden Schriftkolumne 
macht man dann einen direkten Umdruck auf Stein, bezw. auf eine 
polierte Zink- oder Kupferplatte, worauf die Schrift nach entsprechender 
Práparierung für den Druck in der Steindruckpresse oder nach erfolgter 
Hochátzung der Zink- oder Kupferplatte in der Buchdruckpresse ge- 
eignet ist. Auf diese Weise kann man mit verhältnismäßig einfachen 
Mitteln eine vollständig veränderte Form der hier in Betracht kom- 
menden Typen erzielen, eine Form, die zumindest aber die Gewáhr 
gibt, daß sie mittelst direkten Letternsatzes, mangels der hierzu erfor- 
derlichen Typen, nicht ausführbar ist. 

Welche der so mannigfaltigen Ausführungsarten der Schrift in der 
Wertpapiertechnik und zwar sowohl auf dem Gebiete des Steindrucks, 
des Kupferdrucks und des Buchdrucks inklusive der auf photomecha- 
nischem Wege zur Herstellung gelangenden Schriften im gegebenen 
Falle zur Anwendung kommen soll, hängt selbstverständlich stets von 
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der Bedeutung des betreffenden Wertpapieres ab. Es sei jedoch gleich 
an dieser Stelle erwáhnt, daf} in bezug auf Vollkommenheit und Zweck- 
mäßigkeit den Originalverfahren in jeder Technik stets der Vorzug 
zu geben ist, da diese den Fálschern unter allen Umständen größere 
Schwierigkeiten bereiten werden wie die Reproduktionsverfahren. Den 
größten Schutz gegen Nachahmung wird die Technik des Tiefdrucks 
bieten und zwar wieder der Originalstich und die Originalpantographie 
im Gegensatze zu den auf photomechanischem Wege zu erreichenden 
Tiefdruckplatten nach Schriftzeichnungen. Dem Tiefdruck schließen 
sich dann erst der Buch- und Steindruck an. Im Buchdruck wáren, 
abgesehen von Originaltypen, die auf pantographischem Wege erzeugten 
und hochgestellten Schriften zu bezeichnen, wáhrend alle durch Um- 
druck und Hochátzung in Zink und Kupfer zur Ausführung kommenden 
in bezug auf Exaktheit und Schárfe minderwertig erscheinen. Ebenso 
wäre naturgemäß der Originaltype gegenüber den durch Übertragung 
mittelst Kautschukapparates und Hochátzung erzielten Druckformen der 
Vorzug zu geben, wenn man, wie gesagt, über eigene Originalschriften 
verfügt. Im Steindruck sind dagegen als Originalverfahren die Panto- 
graphie, bezw. die Reliefgravur und die Guilloche zu betrachten, welch 
letztere namentlich für die Herstellung von Fonds bei größeren aus- 
zusparenden Schriften sehr vorteilhafte Anwendung findet. Alle durch 
Handgravure oder Zeichnung in größeren Maßstäben zum Zwecke der 
photomechanischen Reproduktion ausgeführten Schriften werden ein 
minderwertiges Resultat ergeben, das dem Fálscher die Arbeit erleichtert. 

Bei sámtlichen hier in Betracht kommenden Prozessen, sowohl bei 
den Tief-, Hoch- und Flachdruckverfahren ist jedoch eine besondere 
Sorgfalt auf den Druck, namentlich rücksichtlich eines absolut gleich- 
artigen Auflagedruckes zu legen; man hat daher von diesem Gesichts- 
punkte ausgehend auch für tadelloses druckfáhiges Papier und für gut 
druckende lichtbestándige Farben zu sorgen, weil ja immer bei jedem 
Wertpapier eines der wesentlichsten Erfordernisse die absolute Gleich- 
artigkeit bildet, und ist dies auch insofern als ein Hauptschutzmittel zu 
betrachten, da man dann durch die geringste Abweichung in Zeichnung 
oder Farbe Bedenken bezüglich der Echtheit des betreffenden Wert- 
zeichens hegen wird. 

Eine wesentlich andere Bedeutung kommt in der Wertpapiertechnik 
der Schrift im Untergrunde zu. Während bei der Schrift der Haupt- 
oder Bildplatte eine der wichtigsten Bedingungen absolute Klarheit und 
-Leserlichkeit ist, bezweckt die Schrift im Untergrunde mehr eine dekora- 
tive Wirkung, der allerdings auch der Gedanke zugrunde liegt, eine 
eventuelle Nachahmung móglichst schwierig zu gestalten. Die Schrift 
wird hier zumeist direkt in das Ornament komponiert und zwar ent- 
weder in Rahmen-, Rosetten- oder Vignettenform oder bisweilen auch 
in den Flachuntergrund und steht mit der Schrift der Haupt- oder 
Bildplatte nur insofern in Zusammenhang, als hier gewisse Schlagworte 
des Haupttextes wiederholt werden. Entweder es handelt sich um die 
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Benennung des betreffenden Wertpapieres, es sei dies nun eine Aktie, 
ein Los, eine Banknote etc., oder der Ausgabestelle bezw. einer Bank, 
einer Kasse etc. oder sehr háufig wird auch der Geldeswert und die 
Hóhe des Betrages abwechselnd in Worten und Ziffern zum Aus- 
druck gebracht. 

Die Ausführung solcher Untergrundschriften in Form von Rahmen, 
Rosetten, Vignetten und Fonds geschieht am besten mittelst des Panto- 
graphen. Die hierzu erforderlichen Skizzen werden daher in wesentlich 
vergrößertem Maßstabe entworfen und nach Genehmigung zwecks Her- 
stellung der Schablone in sechs- oder mehrfacher Vergrößerung auf 
asphaltierte Zinkplatten radiert und tiefgeátzt, worauf die pantographische 
Übertragung in der schon bekannten Weise auf Stein- oder Metall- 
platten erfolgt. Zunächst kommen hier übereinandergelegte oder in- 
einander verschlungene Rosetten und Ovale sowie bandartige Dessins 
in Betracht; im weiteren Füllungen, die mit einem geeigneten Ornament 
oder mit Guillochen versehen werden. 

Je nach Erfordernis sind hier die größten Variationen in der Aus- 
führung zulássig. Die Schrift kann entweder schwarz oder rastriert 
auf weißem oder lichtem Grunde oder weiß auf schwarzem, bezw. dessi- 
niertem Grunde erscheinen oder abwechselnd weiß und schwarz, je 
nachdem eben die für den betreffenden Untergrund bestimmte Farbe 
eine diskretere oder kontrastreichere Ausführung erfordert. Die Kom- 
binationsmóglichkeit geht hier ins Unendliche und wird der Erfindungs- 
gabe des Wertpapiertechnikers der größte Spielraum gelassen. 

Eine weitere in neuerer Zeit sehr háufig für Untergrundzwecke in 
Kombination mit Schrift zur Anwendung kommende Ausführungsart 
ist die Reliefgravure. Infolge der eigentümlichen Linienführung ist 
námlich eine Nachahmung derartiger Reliefgravuren auf manuellem 
Wege weit schwieriger als Pantographien oder Guillochen. Uberdies 
gibt es heute Maschinen, die bei Ausführung von Reliefgravuren die 
Anbringung willkürlicher Verzerrungen gestatten, so daf) beispielsweise 
bei einem einheitlichen Untergrundmotiv in Kombination mit Worten 
oder Ziffern eine allmáhliche Veránderung der Verháltnisse sowohl 
nach der Höhe als auch nach der Breite möglich ist, wodurch der 
Fálscher gezwungen wird, bei eventuellen Nachahmungsversuchen die 
gesamte Untergrundflache zu kopieren, während er bei gleichmäßig 
sich wiederholenden Untergrundfiguren nur ein kleines Stück auszu- 
führen braucht und dieses dann durch Umdruck oder auf photographi- 
schem Wege zu einem Ganzen vereinen kann. Derlei Fonds aus Orna- 
ment und Schrift werden daher heute in der Wertpapiertechnik bei 
hochwertigen Krediteffekten, insbesondere bei Noten, mit Vorliebe zur 
Anwendung gebracht. Die Reliefgravure hat gegenüber der Pantographie 
noch den Vorzug, daf selbst eine Nachahmung solcher Dessins und 
Schriften, auch wenn dem Fälscher eine Reliefmaschine zur Verfügung 
steht, nur dann móglich ist, wenn man in dem Besitz des betreffenden 
Reliefs ist, wihrend man auf pantographischem Wege ausgeführte Schrif- 
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ten oder Zeichnungen nach entsprechender Vergrößerung mittelst des 
Pantographen auf das genaueste wiedergeben kann. 

Sehr háufig werden auch Schriften in geschlossenen guillochierten 
oder pantographierten Untergründen durch kráftigere oder stufenfórmige 
Atzung zur Ausführung gebracht. In diesem Falle wird der betreffende 
Untergrund in der gewóhnlichen Weise auf eine asphaltierte Stein- 
oder Kupferplatte gezogen und tiefgeátzt. Nun überträgt man mittelst 
farbigem Pauspapieres die zu átzende oder auszusparende Schrift. Soll 
die Schrift in kräftigerer Tonung wie der Untergrund erscheinen, so 
wird letzterer mit Asphalt gedeckt und die Schrift ausgespart; nach 
Trocknung des Asphalts wird sodann neuerdings geützt und zwar so 
lange, bis die in den einzelnen Buchstaben enthaltenen Striche ent- 
sprechend kräftig erscheinen. Will man eine lichtere Wirkung der 
Schrift in dunklerem Grunde erzielen, dann ist der umgekehrte Vor- 
gang einzuschlagen, d. h. man wird in diesem Falle die Schrift mit 
Asphalt decken und nach Trocknung die weitere Átzung ausführen. 
Derlei Schriftätzungen können auch bei geschlossenen Reliefuntergrün- 
den vorgenommen werden. 

In Anstalten, in denen man über Gravurmaschinen nicht verfügt, 
werden übrigens auch Untergründe in Kombination mit Schriften und 
Ziffern sehr häufig durch Zeichnung in größeren Maßstäben, bezw. 
durch photographische Verkleinerung, Kopierung und Ätzung zur Aus- 
führung gebracht. Auf diese Weise können annähernd Wirkungen er- 
reicht werden, die pantographischen Untergründen täuschend ähnlich 
sehen. 

Zu erwähnen wäre noch, daß Untergründe im allgemeinen, auch 
bei hochwertigen Wertpapieren, wie Staatsnoten etc., in der Regel im 
Buchdruck und bei Krediteffekten mit kleineren Auflagen auch im 
Steindruck hergestellt werden. Derlei Originalgravuren sind daher am 
besten für Hochstellung auf Kupfer zu ziehen; für minderwertige Kre- 
ditpapiere fertigt man für den gedachten Zweck Steingravuren an, von 
denen nach erfolgter Übertragung auf Zink oder Kupfer Hochätzungen 
angefertigt werden. Der hierbei einzuschlagende Vorgang über die Her- 
stellung von Tief-, Hoch- und Flachdruckplatten wurde bereits ein- 
gehend bei Besprechung der Schrift für die Haupt- oder Bildplatte 
erwähnt. 

Was nun den eigentlichen Schutz eines Wertpapieres gegen Nach- 
ahmung betrifft, so muß ein solcher bei einem gut geschützten Wert- 
papier sowohl gegen manuelle als auch gegen photomechanische Nach- 
ahmung vorhanden sein. Gegen manuelle Nachahmung ist ein Wertpapier, 
wenn für die Herstellung desselben von den dem Wertpapiertechniker 
zu Gebote stehenden Mitteln ausgiebiger und entsprechender Gebrauch 
gemacht wird, es sei nun, daß es sich um Erzeugnisse des Tief-, Hoch- 
oder Flachdrucks handelt, wohl es ziemlich geschützt. Es wird höch- 
stens dann möglich sein, ein annähernd gutes Falsifikat zu erzielen, 
wenn man über die hierzu erforderlichen Mittel, wie Graviermaschi- 
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nen etc. verfügt. Bei in Reliefmanier ausgeführten Zeichnungen oder 
Schriften wird sogar eine genaue Nachahmung dann Schwierigkeiten 
bereiten, wenn der Fálscher über eine derartige Maschine verfügt, da 
ihm in diesem Falle auch das betreffende Originalrelief zur Verfügung 
stehen müßte, ganz abgesehen davon, daß für die Plattenherstellung 
außer den Arbeiten der Maschinengravure noch eine Reihe von Auf- 
gaben zu lósen sind, die ganz wesentliche Kenntnisse in künstlerischer 
und fachtechnischer Beziehung voraussetzen. 

Gegen photographische Nachahmung sind nun alle diese auf die 
mannigfaltigste und minutióseste Weise ausgeführten Druckstócke, bezw. 
Zeichnungs- und Schriftplatten nur durch entsprechende Farbenkombi- 
nationen geschützt und es wird einem geübten Reproduktionstechniker 
keine besonderen Schwierigkeiten bereiten, eine Trennung der Farben 
im Wege der orthochromatischen Photographie zu bewerkstelligen und 
nach sorgfáltiger Retusche der Negative Reproduktionen mittelst Photo- 
lithographie, Lichtdrucks oder Heliogravure auszuführen. Um daher 
auch eine photomechanische Nachahmung unmóglich zu machen oder 
zu mindest sehr zu erschweren, versieht man derlei Wertpapiere noch 
mit einem sogenannten Schutzdruck, d. i. ein aus sehr zarten gerad- 
oder wellenlinigen Rastern oder aus sonstigen guillochierten Dessins 
bestehender Druck, der die gesamte Zeichnung, bezw. den Bild-, Unter- 
grund- und Schriftdruck bedeckt. Dabei ist wohl darauf Rücksicht 
zu nehmen, daß der Schutzdruck einerseits die Klarheit des Bild- und 
Schriftdrucks in keiner Weise beeintrüchtigt und andererseits aber doch 
so kräftig zum Ausdruck kommt, daß eine Trennung der einzelnen 
Farbenplatten von dem genannten Schutzdruck durch die Photographie 
nicht möglich ist, d. h. es darf weder durch Anwendung verschieden- 
farbiger Filter oder verschiedener lichtempfindlicher Platten bei der 
photographischen Aufnahme, noch durch chemische Behandlung des 
betreffenden Wertpapieres möglich sein, eine Aufnahme einer der Bild- 
oder Untergrundfarben zu bekommen, auf der nicht gleichzeitig auch 
der gesamte Schutzdruck erscheint. Es gibt ja eine Reihe von Farben- 
kombinationen, mit denen dies bis zu einem gewissen Grade erreicht 
werden konnte. Allein vollständig unmöglich wird die Erreichung einer 
photographischen Aufnahme irgend einer Farbe eines mit einem der- 
artigen Schutzdruck versehenen Wertpapieres nur dann sein, wenn der 
Schutzdruck mit schwarzer (Rußfarbe), die auch eine eventuelle che- 
mische Veränderung durch Anwendung von Säuren unmöglich macht, 
aufgedruckt wird. Ein einigermaßen gelungenes Falsifikat könnte nach 
derartig geschützten Wertpapieren nur durch photographische Vergrös- 
serung und Neuzeichnung der gesamten Platten erreicht werden, wel- 
cher Vorgang aber wohl infolge der ganz enormen Mühe und des Zeit- 
aufwandes ausgeschlossen erscheint. 

Überdies gibt es noch eine Reihe von Schutzmittel auf dem Ge- 
biete der Wertpapiererzeugung. Man verwendet beispielsweise für den 
Druck gewisser Wertpapiere Reagenzfarben, die durch chemische Ein- 
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flüsse auffallende Veründerungen erleiden; ferner legt man den Schutz 
zum Teil auch in das Papier; hierher gehóren alle Arten gefaserter 
Papiere, Schópf- und Wasserzeichenpapiere, auch gegen Sáuren empfind- 
liche Papiere werden für den gedachten Zweck erzeugt, kurz gesagt, 
es gibt noch eine Reihe mehr oder minder wichtiger Momente, die 
bei Ausführung eines Wertpapieres von Bedeutung sind, deren Er- 
órterung jedoch an dieser Stelle zu weit führen würde. 
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ANLAGE UND EINRICHTUNG VON 
REPRODUKTIONS-ATELIERS, KOPIER- 
UND NEBENRÁUMEN VON L. ENGLICH 
IN KLAGENFURT. 


IE Leistungsfáhigkeit und Schlagfertigkeit einer gra- 
phischen Anstalt ist nicht nur von der Anzahl des 
Personals und dessen Tüchtigkeit abhángig, sondern 
auch von der richtigen Anlage, Ausnützung und Ein- 
richtung der betreffenden Arbeitsráume. Den wich- 
tigsten Teil einer Reproduktionsanstalt bildet wohl 
das photographische Atelier, und es ist deshalb bei 
Neuanlage und Einrichtung eines solchen, sowie der 
dazu gehörigen Nebenräume gute Überlegung und möglichste Vermei- 
dung von hier gewiß übel angebrachter Sparsamkeit am Platze. Das 
gleiche gilt auch für die sehr oft stiefmütterlich behandelten Kopier- 
räume. Im nachfolgenden sollen gemachte Erfahrungen in möglichst 
kurzer und verständlicher Form vorgeführt werden, um einem allge- 
meinen Bedürfnisse Rechnung zu tragen. 

Der Übersichtlichkeit wegen wird jeder einzelne Raum und seine 
Einrichtung für sich behandelt und mit dem Aufnahme-Atelier begonnen: 


I. DAS PHOTOGRAPHISCHE ATELIER. 


In diesem Abschnitte sollen alle jene Anlagen ihre Besprechung 
finden, bei welchen Lage und Beleuchtung einen maßgebenden Einfluß 
auf Konstruktionsverschiedenheit oder Einrichtung ausüben. Mit Rück- 
sicht auf das vorhergesagte sind es hauptsächlich drei Formen von 
Ateliers, welche Beachtung verdienen und zwar das Tageslicht-, das 
Dunkelkammer- und das Sonnenlicht- oder Drehscheibenatelier. 


A. DAS TAGESLICHT-ATELIER. 


Diese Form ist wohl die verbreitetste und bietet in bezug auf die 
Lage eine Menge von Gesichtspunkten, welche zu beachten von be- 
sonderer Wichtigkeit sind, damit sich nicht unausbleibliche Nachteile 
einstellen. 

In erster Linie ist die Lage des Ateliers bezüglich der Himmels- 
richtung ins Auge zu fassen. 

Die Nordlage. Da es sich beim Photographieren um eine gleich- 
máfige und móglichst reflexfreie Beleuchtung handelt, soll die Glas- 
front des Ateliers nach Norden liegen. Der südlich gelegene erhóhte 
Teil des Glasdaches muf durch eine das Dach überragende Mauer 
abgeschlossen sein, um bei hohem Sonnenstande ein Eindringen der 
Sonnenstrahlen móglichst hintanzuhalten. Die Nordlage bewáhrt sich 
außerdem noch beim Arbeiten mit Kollodium-Emulsion, welche trotz 
Nachwásserung, Glyzerinaufguß und Hinterlegung mit feuchtem Papier in 
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warmen Ráumen sehr rasch eintrocknet. Bei lángeren Expositionen, 
welche oft bei direkten Raster-Farbenaufnahmen erforderlich sind, macht 
sich dieser Übelstand sehr unangenehm fühlbar. Ist aus bautechnischen 
Gründen die Erhóhung der Südfront unausführbar, so sorge man ge- 
nügend für Vorhánge. 

Die Südlage. Leider ist es nicht immer móglich, für das Atelier 
Nordlage zu bekommen. Bei Adaptierungen bereits vorhandener Ráume 
und auch bei Neubauten muß man oft mit einer Südlage des Glashauses 
vorlieb nehmen. Wer in derartig gelegenen Räumen arbeiten muß, 
kennt die Qualen, welche hier die Hitze bereitet. Es ist durchaus 
keine Seltenheit, daß solche Lokalititen im Sommer 40—45? C auf- 
weisen. Doch nicht allein für die Arbeitenden ist diese Temperatur 
hóchst lástig, sie verursacht auch das Eintrocknen der lichtempfind- 
lichen Schichte, gibt Veranlassung zur Schleierbildung und wirkt auch 
schüdlich auf die teueren Apparate, weil das Holz derselben über- 
mäßig zusammentrocknet und dadurch mancherlei Störungen veran- 
laßt werden. 

Um das Eindringen der Sonnenstrahlen zu verhindern, müssen Süd- 
licht-Anlagen durchweg mit Mattglas versehen sein. Man erhält da- 
durch ein intensives, diffuses Licht und erspart das Anbringen von 
Vorhángen. Doch haben wir nur so lange gutes Licht als die Sonne 
scheint. Sobald dies aber nicht mehr der Fall ist, wird ein Mattglas- 
Atelier vor den Ráumen mit gewóhnlicher Verglasung zurückstehen 
müssen. Ahnlich ungünstig verhált es sich mit der 

Ost- oder Westlage. Von diesen beiden gibt man dem mit 
der Hauptfront nach Osten gerichteten Glashause den Vorzug, weil hier 
die Sonne nur am weniger heißen Vormittag scheint. Vorhänge am 
Glasdache und an den Seitenfenstern sind bei beiden Anlagen un- 
erläßlich. 

Verglasung. Bei Herstellung der Glaseindachung ist auf völlige 
Regensicherheit zu achten. Das Verkitten der Glasscheiben darf nur 
bei trockener Witterung und auf trockener Unterlage vorgenommen 
werden. Meist werden ungeeignete Kitte verwendet, welche der Aus- 
dehnung des Glases nicht folgen können, daher bald rissig werden 
und dann Wasser eindringen lassen. Ein äußerst widerstandsfähiger 
Kitt, welcher sehr dicht schließt, aber immer eine gewisse Elastizität 
beibehält, besteht aus 1000 g Leinöl, 100 g Chlorschwefel und 100 g 
Minium (das Ganze ist zusammenzukneten). 

Bei vielen Atelierkonstruktionen ist die seitliche Glaswand oben 
nach innen geneigt (Fig. Ia). Angeblich soll dies einen besseren Licht- 
einfall garantieren. Empfehlenswerter ist die senkrechte Form (Fig. Ib), 
da man bei dieser Anordnung auch bei Regenwetter die Fenster offen 
lassen kann, ohne ein Hereinregnen befürchten zu müssen. Auch kön- 
nen die im Winter vom Dache abrutschenden Eisstücke die Seitenver- 
glasung nicht durchschlagen, wie dies häufig bei geneigten Glaswänden 
der Fall ist. Sehr gut ist auch die unter Fig. Ic abgebildete Form. 
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Eine Eiszapfenbildung ist hier gánzlich ausgeschlossen, weil das Wasser 
bestándig ablaufen kann. Unterhalb der Glaswand ist eine Rinne für 
den Wasserablauf anzubringen. 

Das zur Verwendung kommende Glas soll glatt, móglichst farblos 
und nicht stárker sein, als es die Rücksicht auf eventuelle Witterungs- 
einflüsse nötig erscheinen läßt. Um dem Gefrieren der Scheiben vor- 
zubeugen, wird empfohlen, sie ganz dünn mit Glyzerin abzureiben. 

Ventilation. Für eine entsprechende Lüftung des Glashauses zu 
sorgen ist äußerst wichtig und man lasse deshalb genügend Fenster 
anbringen. Zu empfehlen sind besonders große, 
doppelflüglige Fenster (zirka 1,20 m im Geviert), 
welche nach außen zu öffnen ‘und offen zu be- 
festigen sind. Besonders bei Ateliers, welche keine 
Nordlage haben, sind dieselben sehr vorteilhaft, weil 
man dann lángere Zeit im direkten Sonnenlicht arbei- 
ten kann. Selbstverständlich muß man die Apparate — 
bewegliche Schwingkameras vorausgesetzt — náher 
zum Fenster stellen. Bei 10—12 m langen Ateliers 
kann man ganz leicht drei solcher Fenster anbringen. 

Ferner sollen an zwei Stellen des Glasdaches Off- 
nungen vorhanden sein, durch welche die verbrauchte 
Luft abziehen kann. Man fertigt diese Ventilatoren 
am besten aus starkem Zinkblech und zwar so, daf sich der Deckel 
derselben durch eine Eisenstange oder Zugvorrichtung von innen óffnen 
läßt. Sehr gute Dienste leistet ein kleiner, elektrischer Wandventilator, 
welcher an hóchster Stelle des Ateliers im Mauerwerk angebracht ist. 
An dieser Stelle wollen wir gleich darauf hinweisen, daf) sich ober- 
halb jeden Atelierdaches lángs desselben ein Gang befinden soll, von 
welchem aus man die Reinigung des Daches von Schmutz und Schnee 
bewerkstelligen kann. 

Fußboden. Dieser ist am besten aus Holz herzustellen. Ein 
zeitweiliges Durchtránken desselben mit Stauból ist wohl praktisch, 
sieht aber nicht besonders reinlich aus. Zement- oder Asphalt-Fuß- 
bóden sind, weil gute Wärmeleiter, zu vermeiden. Im Winter sind 
sie zu kalt und im Sommer zu heiß. Auch verursachen die ersteren 
viel Staub, da sie sich sehr rasch abnützen. Ein Belegen des Fuf- 
bodens mit Linoleum oder dergleichen ist wegen des Herumschiebens 
der Apparate nicht besonders empfehlenswert. 

Anstrich der Wánde. Hierzu eignet sich am besten hellgraue ab- 
waschbare Olfarbe, doch muf) der Verputz der Wünde vollkommen 
trocken sein, bevor man mit dem Olanstrich beginnt, da derselbe andern- 
falls schlecht haften würde und bei Neubauten das gánzliche Aus- 
trocknen der Mauern verzógert. 

Vorhänge. In Reproduktions-Ateliers werden die Vorhänge wohl 
kaum zu besonderen Beleuchtungseffekten benützt. Der Zweck der- 
selben ist ja hauptsáchlich der, direktes Sonnenlicht abzuhalten. Man 
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Fiz. 1. 


wird sie deshalb bei Nordlage des Ateliers oben anbringen, bei Süd- 
lage infolge erforderlicher Mattverglasung gar nicht benótigen. Bei 
Ost- oder Westlage müssen sie, wie bereits vorher erwühnt, angebracht 
werden, da man hier keine Mattverglasung, sondern durchsichtiges Glas 
verwendet. Der Gardinenstoff soll fest und von weifer Farbe sein. 
Die Stoffbreite ist ziemlich nebensächlich, doch sorge man dafür, daß 
die einzelnen Streifen übereinandergreifen. Sehr zu empfehlen sind 
auch die sogenannten Selbstroller, durch welche die Vorhänge sehr 
leicht reguliert werden kónnen. Beim Aufziehen genügt ein einziger 
Ruck an der Schnur, und sie laufen selbsttátig zurück. Auch bei dieser 
Vorrichtung sollen die einzelnen Streifen übereinandergreifen, um das 
Eindringen von Sonnenlicht zu verhindern. An den seitlichen Glas- 
wánden sind einfach herabhángende Vorhánge vollkommen zweckent- 
sprechend. Oben mit Ringen versehen und nicht zu schmal bemessen, 
leisten sie genau dieselben Dienste, wie auf- und abziehbare Gardinen. 
Von größter Wichtigkeit für das Atelier ist wohl die 

Künstliche Beleuchtung. Dieselbe macht uns von den Launen 
des Tageslichtes unabhángig und ermóglicht auch ein ungestórtes Ar- 
beiten bei schlechtem Lichte, besonders wáhrend der Wintermonate. 
Man verwendet fast ausschließlich elektrisches Licht. Zur Erzeugung 
desselben kommen zwei verschiedene Stromarten zur Verwendung und 
zwar Gleichstrom und Wechsel- oder Drehstrom. Der 

Gleichstrom ist für diesen Zweck ókonomischer, da bei gleicher 
elektrischer Energie die Lampen bedeutend heller brennen als bei 
Wechselstrom. Ein weiterer Vorteil ist die Ausnützung des Kraters 
der positiven Kohlen. Diese Aushöhlung, welche durch das Abreißen 
der zur negativen Kohle überfliegenden Kohlenteilchen entsteht, bildet 
einen vorzüglichen Reflektor, welcher bei geeigneter Kohlenstellung 
das Licht etwas abwárts nach vorne 
wirft. Fig. 2a veranschaulicht diese 
Stellung der Kohlenstifte zu einander. 
Die untere, negative Kohle wird um 
zirka 5 mm nach vorne gerückt, so 
daf der reflektierende Krater die 
aus der Abbildung ersichtliche Form 
erhált. Fig. 2b zeigt die ungünstige, 
durch normale Kohlenstellung be- 
dingte Abwärtsstrahlung des Lichtes, 
welches auch durch die besten Reflektoren nicht zur vólligen Aus- 
nützung gebracht werden kann. Natürlich müssen die Kohlenklemmen 
so gearbeitet sein, daß man diese Verschiebung vornehmen kann. Ein 
kleiner, parabolischer, innen mattweifer Reflektor begrenzt das dem 
Lichtbogen entstrómende Licht und dient zugleich zum Schutze der Augen. 

Bei Verwendung von vier Lampen muf die Kohlenstellung der 
beiden unteren eine den beiden oberen Lampen entgegengesetzte sein; 
also die positiven Kohlen unten. Bezüglich der Stromstärke sei be- 
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Fig. 2a. Fig. 2b. 


merkt, daf man mit 20—30 Ampére in allen Fallen auskommen wird. 
Selbst für direkte Farbenaufnahmen mit Raster genügt eine Stromstárke 
von 25—30 Ampére. 

. Ein wichtiger Faktor bei Beleuchtungsanlagen ist die Netzspannung. 
Ublich sind 110—220 Volt. Vorteilhafter ist die erstere mit 110 Volt 
und zwar aus folgenden Gründen: Die Bogenlampen werden gewóhn- 
lich mit einer Betriebsspannung von 45—50 Volt gebaut; da zwei 
Lampen hintereinander geschaltet werden, so ergeben sich für beide 
Lampen 90—100 Volt. Der Rest wird zur Vorschaltung eines kleinen 
Widerstandes benützt, welcher den Zweck hat, Schwankungen in der 
Netzspannung auszugleichen und dadurch ein ruhiges Brennen der 
Lampen zu veranlassen. Anders verhált es sich bei einer Spannung 
von 220 Volt. 

Werden hier nur zwei Lampen hintereinander geschaltet, so bleiben 
noch 120—130 Volt übrig, welche durch einen großen Widerstand auf- 
gebraucht werden müssen. Dies ist natürlich unókonomisch. Man 
sollte daher vier Lampen zugleich brennen. Da man aber durchschnitt- 
lich pro Apparat nur zwei Lampen verwendet, bei Benützung von 
Schwingkameras sich übrigens vier Lampen schwer anbringen lassen, 
so müßte man auf zwei Apparaten zu gleicher Zeit arbeiten. Dies ist 
aber ebenfalls unpraktisch und nicht immer durchführbar. Aus gesagtem 
geht daher hervor, daß eine Netzspannung von 110 Volt sich besser 
ausnützen läßt, als eine solche von 220 Volt. In letzterem Falle wäre 
die Verwendung von sogenannten Dauerbrandlampen*) zweckdienlicher, 
dieselben werden für hochgespannte Stróme (110 und 220 Volt) gebaut. 
Man kónnte also zwei Lampen mit je 110 Volt ohne Stromverlust hinter- 
einander schalten. Das Licht derselben ist sehr reich an violetten und 
blauen Strahlen und eignet sich deshalb sehr gut für die Aufnahme 
von Schwarz -Weify- Originalen. 

Gelangen aber farbenempfindliche Schichten zur Exposition, so sind 
die Hochspannungslampen gegenüber den gewóhnlichen Bogenlampen 
mit frei brennenden Kohlen sehr im Nachteil. Das Licht der ersteren 
ist eben sehr arm an weniger brechbaren Strahlen, da nur die weif- 
glühende, positive Kohle etwas Licht dieser Gattung ausstrahlt. Die 
Exposition muß daher, besonders bei Vorschaltung eines Filters, be- 
deutend länger genommen werden. Daraus ist zu entnehmen, daß sich 
diese Lampen für orthochromatische oder Farbendruckaufnahmen wenig 
eignen. Bei 

Wechselstrom ist eine größere Ampérezahl notwendig, um den- 
selben Lichteffekt wie bei Gleichstrom zu erreichen. Sollen Stromverluste 
bei Wechselstromanlagen vermieden werden, so ist die Zwischenspaltung 
von Transformatoren erforderlich. Durch dieselben wird die Hoch- 
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*) Zu dieser Art Lampen gehören die Regina-, Jandus- und Sonjalampen u. a. m. 
Ferner wäre noch die Bivoltalampe (Siemens-Schuckert) zu nennen, welche mit 80 Volt 
Spannung brennt. 
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spannung des Stromes zu einer niederen Spannung umgeformt. Die 
Anbringung eines guten Reflektors in parabolischer oder Kastenform 
ist hier besonders wichtig, weil durch den Polwechsel die Kohlen- 
stifte gleichmäßig abgenützt werden, und der besprochene reflektierende 
Krater sich nicht bilden kann. Die Lampen werden ebenfalls zu zweien 
für jeden Apparat hintereinander geschaltet. Für die Wahl der Kon- 
struktion gelten die gleichen Gesichtspunkte wie bei Gleichstromlampen ; 
also Dauerbrandlampen für farbige Originale nicht zweckmäßig. Bei 
Verwendung gewóhnlicher Bogenlampen ist es sehr empfehlenswert, 
sogenannte Flammenlichtkohlen statt der gewóhnlichen Kohlenstifte zu 
gebrauchen. Doch sind nur jene von Wert, welche infolge ihrer Imprág- 
nierung bläulich-weißes Licht ausstrahlen. Die Belichtungszeit wird 
dadurch bedeutend herabgesetzt. Sehr vorteilhaft ist es, für jeden 
Lampenstromkreis (auch bei Gleichstrom) einen 

Anlaßwiderstand anzubringen. Hierdurch werden die Lampen ge- 
schont, da der Strom nach und nach in dieselben eingeführt wird, und 
die starken Stromstöße beim Einschalten verhütet werden. Bezüglich der 

MontierungderLampen wollen wir ganz besonders hervorheben, 
daf sich eine Aufhangevorrichtung im allgemeinen besser eignet als 
Stánderlampen. Augenfillig wird dies bei Prismaaufnahmen, bei welchen 
durch die starke Verschiebung des Reisbrettes die eine Lampe weiter 
weg zu stehen kommt. Läßt sich aus irgendwelchen Gründen eine 
Aufhängevorrichtung nicht anbringen, so muß wenigstens die betreffende 
eine Ständerlampe derart konstruiert sein, daß sie über das Kamera- 
stativ hinwegreicht und dadurch das seitlich aufgespannte Original ganz 
aus der Náhe beleuchtet. 

Die aufgehángten Lampen müssen jedoch 
eine mehrfache Beweglichkeit haben. Sie sollen 
sich seitlich, auf- und abwárts, sowie vor- und 
rückwärts schieben lassen und außerdem noch 
um ihre vertikale Achse drehbar sein, wenn man 
eine möglichst gleichmäßige, reflexfreie Beleuch- 
tung erzielen will. Die abgebildete Vorrichtung 
(Fig. 3) hat sich in jeder Beziehung bewährt 
und ist leicht anzubringen. Die Abbildung ver- 
anschaulicht der Einfachheit wegen nur die Hälfte 
der Konstruktion mit nur einer Lampe. Doch 
wird man sich durch die beigefügten Maße leicht 
ein vollständiges Bild machen können. Auch 
die Leitungsdrähte wurden weggelassen. Die- 
selben führt man am besten von der rückwär- 
tigen Wand über die Laufschiene al hinweg zu 
den Lampen. Die Schienen a und al laufen 
durch das ganze Atelier und tragen die Lampen 
für sämtliche Apparate. Das Gewicht D ist ein Hohlzylinder, welcher 
oben bei a eine trichterförmige Offnung besitzt, durch welche man 
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die nótige Menge Bleischrot zur Ausbalanzierung der Lampe ein- 
hüllen kann. 

Jede Reproduktionsanstalt wird ófters in die Lage kommen, sehr 
grofe Originale reproduzieren zu müssen. Man soll daher für alle 
Fälle eine Wandflüche des Ateliers reservieren, um solche Vorlagen 
aufspannen zu kónnen. Es ist deshalb notwendig, auch für derartige 
Arbeiten eine Beleuchtungsvorrichtung zu besitzen, da man nicht immer 
günstige Lichtverháltnisse abwarten kann. Zu diesem Zwecke empfiehlt 
sich die Verwendung von vier Lampen, von welchen die beiden oberen 
aufgehángt, die unteren auf Stánder montiert werden kónnen. Die beiden 
Schienen B und die Schiene C (Fig. 3) wird man dann entsprechend 
länger wählen müssen, damit man recht große Flächen beleuchten kann. 
Wenn genügend Raum vorhanden ist, so spare man mit diesen Distanzen 
nicht, um später für alle eintretenden Eventualitäten gerüstet zu sein. 
Schließlich wäre noch eine sehr praktische und intensive Lichtquelle 
zu nennen, námlich 

Der Scheinwerfer. Bei demselben werden die von einem Glas- 
parabolspiegel fast parallel reflektierten Lichtstrahlen der Bogenlampe 
durch ein System von senkrechten und wagrechten Zylinderlinsen in 
horizontaler und vertikaler Richtung um zirka 20? zerstreut. Hierdurch 
wird eine intensive und äußerst gleichmäßige Verteilung des Lichtes 
erzielt. Der ganze Apparat befindet sich auf einem kleinen, fahrbaren 
Gestell und wird für photographische Zwecke in zwei Stromstürken 
geliefert, und zwar für 35 und 50 Ampére. Die Beleuchtungsintensitát 
soll bei 50 Amp. und 3 m Entfernung vom Original dem Sonnenlichte 
gleichkommen. 

Für die sonstige Beleuchtung des Ateliers dürfte sich wohl elek- 
trisches Glühlicht am besten eignen; die Anordnung der Lampen richtet 
sich nach den jeweiligen Bedürfnissen und der Aufstellung des Mobiliars, 
weshalb bestimmte Vorschláge hierfür nicht gemacht werden kónnen. 

Heizung. Die denkbar beste und ausgiebigste Heizung für Atelier- 
ráume ist zweifellos die Dampfheizung. Die Zahl der Heizkórper richtet 
sich selbstverstándlich nach der Größe des Raumes. Vorteilhaft ist 
die Anbringung von zwei, an den Lángsseiten des Ateliers, nahe über 
dem Boden befindlichen Heizróhren, deren jede mit einem Absperr- 
ventil versehen ist. Ferner sind noch als staubfreie Heizungen die 
Luft- und Warmwasserheizung zu erwáhnen. Doch kommen die ge- 
nannten drei Systeme nur dann in Betracht, wenn sie sich als zentrale 
Heizungen bereits im Hause befinden. Gut, aber teuer im Gebrauch 
ist der Gasofen. Für die meist ziemlich grofen Reproduktionsateliers 
benótigt man mindestens zwei solcher Ofen, welche überdies nicht zu 
klein sein dürfen. 

In den meisten Fállen wird man indessen die Kohlenheizung an- 
wenden müssen. Man sorge in diesem Falle für geeignete Ofen, um 
die Staub- und Kohlengasentwicklung auf ein Minimum zu reduzieren. 
Wo es móglich ist, verwende man solche Ofen, welche die Heizung 
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und Wartung von außerhalb des Ateliers gestatten. Ist dies nicht an- 
gángig, so benützt man am besten die sogenannten Dauerbrandófen, 
in welchen bei einmaliger Kohlenfúllung das Feuer den ganzen Tag 
anhált. 

Die photographischen Apparate und deren Aufstellung. 
Wohl das wichtigste Inventarstück des Reproduktions-Ateliers ist der 
photographische Apparat, von dessen praktischer und genauer Kon- 
struktion das Resultat einer Arbeit im höchsten Maße abhängig ist. 
Man wähle deshalb nur erstklassige Erzeugnisse. Es liegt nicht die 
Absicht vor, hier für ein bestimmtes Fabrikat einzutreten, da ja alle 
gewisse Vorzüge besitzen und schliefMich sich jeder Arbeiter bald an 
den ihm anvertrauten Apparat gewóhnt haben wird. Wir wollen des- 
halb auch nur jene Einrichtungen erwáhnen, welche an jeder guten 
Kamera vorhanden sein müssen. In erster Linie sind hier die Schwing- 
vorrichtungen anzuführen; es gibt deren zwei: die aufhängbare 
Kameraschwinge und das Schwingstativ. Letzterem geben wir den Vor- 
zug, da dasselbe die Beweglichkeit der Kamera ermóglicht, welche bei 
Tageslichtaufnahmen zur Vermeidung von Reflexen üuferst notwendig 
ist. Die Schwingstative werden in zwei Typen angefertigt und zwar 
ausziehbare, bei welchen ein federndes Mittelstück zwei übereinander- 
liegende Nuten für den ausziehbaren Kamera- und Reifbrettschlitten 


Fig. 4a und b. 


besitzt. Diese Konstruktion ist besonders bei Raummangel empfehlens- 
wert, hat aber den Nachteil, daß bei starken Reduktionen infolge Durch- 
biegendesHolzesReißbrettund Kamera nicht mehr genau korrespondierend 
schwingen. Doch wird man trotzdem sein Auskommen damit finden, 
da ja schlieBlich bei starken Verkleinerungen nur kurze Expositionen 
erforderlich sind. Besser sind die Stative mit sogenannter starrer Lauf- 
bahn, welche ein absolut gleichmäßiges Schwingen aller Teile garantieren. 
Bei den Schwingstativen fállt auch das lástige seitliche Neigen des 
Kórpers über den Laufschlitten fort — was bei der Kameraschwinge 
bei Aufnahmen ohne Prisma unvermeidlich ist — da man den auf 
Rädern laufenden Kameraschlitten stets im erforderlichen Maße rück- 
würts schieben kann und den Reifbrettteil bei geringer Reduktion oder 
Originalgröße einfach nachschiebt. Hier sei gleich bemerkt, daß sich 
der Reißbrettteil entweder mittelst Scharnieren umlegen läßt, oder daß 
man denselben vom Stative gánzlich abheben kann. Dadurch kann 
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man auch jene starken Reduktionen ausführen, für welche das Stativ 
zu kurz wáre. Man heftet dann das Original einfach an die Wand und 
kann den Apparat beliebig weit zurückführen. Die gleiche Manipulation 
wird man bei jenen Originalen vornehmen müssen, welche man infolge 
ihrer Größe an die Wand heften muß. Für die bei starken Verklei- 
nerungen kurzen Belichtungszeiten wird man sich die nótige Ruhe im 
Atelier leicht verschaffen kónnen, da übrigens die mit Wagen- oder 
Pufferfedern versehenen Kameras nicht so leicht in Schwingung geraten. 
Bei jenen im Stative auf Federn hüngenden Apparaten wird sich ein 
Verkeilen des Laufschlittens nótig erweisen. 

Eine wichtige Einrichtung ist ferner die Querstellung der Kamera 
für Prismenaufnahmen. Bei manchen Fabrikaten wird, um Raum zu 
ersparen, die Kamera und auch das Reif brett statt um 90°, nur um 
45? gedreht. 

Der Raster soll sich in der Kamera befinden, und sind jene Kon- 
struktionen vorteilhafter, welche eine grobe und feine Einstellung des- 
selben ermöglichen. Sehr zweckmäßig ist auch die Verschiebung des 
Objektives in vertikaler Richtung, und die Verwendung gleichgroßer 
Objektivbretter, um die Objektive gegenseitig auswechseln zu können. 
Damit man auch Aufnahmen nach Diapositiven machen kann, soll der 
Reißbrettrahmen zum Befestigen der Plat- 
ten eingerichtet sein. Eine Universalein- 
lage eignet sich hierzu am besten. (Fig. 5.) 
Den zweiten Balgen für derartige Aufnah- 
men kann man ganz gut entbehren, wenn 
man den Raum zwischen Objektiv und 
Diapositiv mit einem schwarzen Tuche ver- 
hängt. Man legt dasselbe in einfachster 
Weise über zwei Leisten, welche Kamera 
und Reißbrettrahmen verbinden. Dieselben 
können ohne weitere Befestigung lose auf- 
gelegt werden, sobald die Einstellung des 
Bildes geschehen ist. 

Die Zahl der photographischen Appa- 
rate hängt natürlich in erster Linie von 
dem Bedürfnisse der Anstalt ab. Auch 
die Größe des Ateliers ist hierbei maß- 
gebend. Jedenfalls soll ein Apparat für 

Fig. 5. große Formate darunter sein, etwa für 

50x60 cm oder noch besser 70X80 cm. 

Bei letzterem wird man dann für kleinere Aufnahmen einen sogenann- 
ten Anhang benötigen, um das Hantieren mit der großen und schweren 
Kassette möglichst einzuschränken. Für die übrigen Apparate genügt 
das Format 30X40 cm vollkommen. Sehr vorteilhaft ist es, in der 
Mitte der Visierscheiben eine Lineatur auf durchsichtigem Glase anzu- 
bringen. Hierdurch wird die Scharfeinstellung des Bildes bedeutend 
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erleichtert. Ferner sollen sámtliche Kassetten mit Universaleinlagen 
versehen sein, damit man alle Plattenformate verwenden kann. 

ber die Aufstellung eine bestimmte Regel zu schaffen, ist bei Ver- 
wendung von Schwingstativen ziemlich überflüssig, da die Gestelle fahr- 
bar sind, und deshalb die Apparate nach Wunsch in die günstigste 
Beleuchtung gebracht werden kónnen. Beim Arbeiten mit künstlichem 
Licht wird man jedoch eine gewisse Ordnung einhalten müssen, welche 
von der Ánordnung der Be- 
leuchtungskörper abhängig ist. 
Diese werden am besten an 
jener, der Glaswand gegen- 
überliegenden Längsseite des 
Ateliers montiert. Die bei- 
folgende Abbildung (Fig. 6) 
wird die Anordnung der Lam- | 
pen am besten veranschau- 
lichen. Für einen Einschalter 
(eventuell Anlasser) zu jedem 
Bogenlampenpaaran derRück- 
wand und genügenden Raum 
zwischen den Apparaten mul 
ebenfalls gesorgt werden. 

Um allen Anforderungen genügen zu kónnen, wird es sich emp- 
fehlen, ausser den vorgenannten Apparaten noch eine Stativ-Kamera 
zu besitzen, mit welcher man die sehr oft vorkommenden Aufnahmen 
nach Naturgegenstánden machen kann. Zu diesem Zwecke benötigt 
man auch einen grósseren einfarbigen Hintergrund, welchen man ausser 
Gebrauch zusammenrollt. Die günstigste Farbe hierfür ist ein gelb- 
liches Grau. 

Optische Instrumente. Grosse Sorgfalt ist auf die Wahl geeig- 
neter Objektive zu verwenden, besonders wenn sie für Autotypie — 
oder Farbenaufnahmen dienen sollen. Wir verlangen von denselben 
eine befriedigende. Verteilung der Schärfe auf ein gleichmássig ausge- 
dehntes Bildfeld, die Beseitigung des Komas, ferner eine gute Korrektion 
der sphárischen Abweichung, um die sogenannte Blendendifferenz auf- 
zuheben, und die gleiche Einstellung für rote, grüne und blaue Strahlen. 

Die nachfolgend angeführten Objektive eignen sich in hervorragender 
Weise für Reproduktionszwecke. 

a) Für Strichaufnahmen: 
Firma Goerz, Doppelanastigmat „Dagor“, Serie IV 


„ Steinheil, Orthostigmat „D 

„ Voigtländer, Collinear „ IV 

„ Zeiss, Rotar » V 
„ Tessar » IIb 


b) Für Autotypie: 
Firma Goerz, Doppelanastigmat „Dagor“, Serie IV 
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- Firma Goerz, Doppelanastigmat Typus B, Serie Ib und Ic 
Steinheil, Orthostigmat D 


+ Voigtlinder, Collinear » Ill 

N a Heliar 1:4,5 

„ Leif, Doppelprotar » Vila 
„ Tessar » IIb 


c) Für Farbendruck-, Autotypie- und Strichaufnahmen: 
Firma Goerz, Doppelanastigmat ,Alethar* 
5 5 a Typus B, Serie Ib und Ic 
„ Steinheil, Orthostigmat » B 
N Š Apochromat Orthostigmat 1:9 
» Voigtländer, Apochromat Collinear 
» Leif 5 Tessar Serie VIII 
E Planar. 

Von den vorstehenden Typen werden sich unzweifelhaft die unter 
c) angeführten am besten empfehlen, da sie sich für alle Zwecke vor- 
züglich eignen. Doch dürfte auch die Preislage eine Rolle spielen, 
besonders wenn eine größere Anzahl von Apparaten mit Instrumenten 
zu versehen ist. Die Brennweiten sind natürlich von der Plattengröße, 
welche das Objektiv scharf auszeichnen soll, abhángig. Doch ist das 
Verhältnis zwischen Bildgröße und Brennweite bei den vorstehenden 
Typen kein gleichmäßiges. Zu beachten ist, daß alle Objektive für 
Schieberblenden eingerichtet sein sollen. 

Ein weiteres notwendiges Instrument ist das Prisma oder der Um- 
kehrspiegel. Dem letzteren (besonders jenem von Kahlbaum)*) geben 
wir den Vorzug, da sich in dem dazu gehörigen Spiegelgehäuse alle 
Objektive verwenden lassen, vorausgesetzt, daf) der Spiegel nicht zu 
klein gewáhlt wurde und doppelte Objektivringe für die gewóhnlichen, 
sowie für die Spiegelgeháusebretter vorhanden sind. Die Anschaffungs- 
kosten sind auch für die Spiegel geringer, als für die Umkehrprismen. 

Für Farbendruck- oder sonstige orthochromatische Aufnahmen be- 
nótigt man ferner zur Aufnahme von Filterflüssigkeiten Küvetten, welche 
auf das Objektiv aufgesteckt werden. Infolge ihrer äußerst präzisen 
Arbeit und Verwendung teurer Glassorten sind dieselben natürlich sehr 
kostspielig und werden deshalb vielfach die billigeren Trockenfilter 
vorgezogen, welche ebenfalls käuflich zu haben sind oder auch selbst 
hergestellt werden kónnen **). 

Endlich wáre noch das Spektroskop zu erwáhnen, dessen wir 
uns zur Prüfung von Lichtfiltern etc. bedienen müssen. Der Kürze 
halber seien hier nur zwei Arten dieses Instruments und eine einfache 
Spektralkamera angeführt. Beim einfachen Taschenspektroskop (Fig. 7) 
erhalten wir ein sehr deutliches Spektrum. Bei guter Beleuchtung und 
genauer Einstellung sind auch die Frauenhoferschen Linien leicht er- 


*) Siehe Klimschs Jahrbuch 1906, Seite 90. 
=) y * » 5 » 95. 
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kennbar. Vorzüglich ist das H. W. Vogelsche Taschenspektroskop mit 
Beleuchtungsspiegel und Vergleichsprisma (Fig. 8). Dasselbe gibt neben 
dem Spektrum des zu untersuchenden Gegenstandes ein zweites, voll- 
ständiges Farbenband, so daß durch den Vergleich der beiden über- 
einander liegenden Bánder die Art der Absorption sehr leicht er- 
kenntlich ist. 


Fig. 7 * Fig. 8. 


Die erwühnte Spektralkamera (Fig. 9) ermóglicht durch Verschieben 
der Kassette mehrere Farbenbünder auf einer Platte aufzunehmen. Sie 
ist trotz groBer Billigkeit sehr praktisch zur Fixierung von Absorptions- 
spektren nach durchsichtigen Medien und 
zur Ermittlung der Spektren diversen 
Bogenlichtes. Diese Spektroskopkamera 
(von A. A. K. Tallent) ist durch Penrose 
& Co. in London zu beziehen. 

Zuletzt wollen wir unsere Aufmerk- 
samkeit den so wichtigen Rastern zu- 
wenden. Wir müssen von denselben 
verschiedene Feinheiten und Formate 
besitzen, welch letztere sich nach den 
Bedürfnissen der betreffenden Anstalt richten. Im allgemeinen wird 
man wohl für die feineren Sorten kleinere Formate, und für größere 
Arbeiten gróbere Raster verwenden; doch läßt sich, wie gesagt, eine 
bestimmte Vorschrift dafür nicht geben. Formate von 18X24 cm bis 
40X50 cm werden jedoch überall erforderlich sein. Für Farbendruck- 
aufnahmen wird man wohl am zweckmáfigsten kreisrunde Raster ge- 
brauchen, welche in einer, mit Gradteilung versehenen Einlage drehbar 
angebracht sind. Besondere Erwähnung verdienen die um ca. 40% billi- 
geren Rouled-Raster amerikanischer Erzeugung, welche sich in der 
Praxis von den teuren Original-Rastern durch nichts unterscheiden und 
gleich vorzügliche Resultate ergeben. Um allen Anforderungen genügen 
zu kónnen, wird sich noch die Anschaffung eines oder mehrerer Korn- 
raster empfehlen. Von den sonst notwendigen 

Mobilien des Ateliers wäre in erster Linie ein verschließbarer Schrank 
zu nennen, welcher zur Aufbewahrung aller optischen Instrumente dient. 
Bezüglich der Raster sei bemerkt, daf) dieselben nur liegend aufbewahrt 
werden sollen. Am besten eignen sich hierzu entsprechende Fächer 
mit Nuten (mit Flanell- oder Samteinlage) zum Einschieben der Raster- 
platten; der Schrank muß deshalb eine genügende Tiefe besitzen. In 
demselben wird auch noch genügend Platz zum Verwahren der Originale 
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Fig. 9. 


verbleiben. Für letzteren Zweck wáre auch ein hoher Ladenschrank, 
welcher zugleich als Schreibpult dient, empfehlenswert. Außerdem 
braucht man noch nach Bedarf einen oder mehrere Tische, Stühle und 
für alle Eventualitäten eine Leiter. 


B. DAS DUNKELKAMMER-ATELIER. 

In dieser Art von Ateliers wird es sich empfehlen, nur mit elek- 
trischem Lichte zu arbeiten, da die Náhe der Wand, welche das Objekt 
trágt, eine gute Beleuchtung grofer Fláchen mit Tageslicht kaum zu- 
läßt. Da hier alle Schwingvorrichtungen ausgeschlossen sind, können 
sich derartige Anlagen nur zur ebenen Erde befinden, wenn die schád- 


Fig. 10. Fig. 11. 


lichen Erschütterungen, welche in Stockwerken meist vorkommen, 
vermieden werden sollen. In kartographischen Anstalten oder wo sonst 
sehr grofe Formate verarbeitet werden, wird sich diese Einrichtung 
äußerst praktisch erweisen, weil dadurch die riesigen Balgkameras mit 
den unhandlich grofen Kassetten entfallen. 

Das Dunkelkammer-Atelier besteht aus zwei nebeneinander liegenden 
Ráumen, von welchen sich in dem einen der Originalaufnahmetisch 
mit den nótigen Bogenlampen befindet, wührend in dem anderen, welcher 
zugleich als Dunkelkammer eingerichtet ist, der Einstelltisch seinen 
Platz hat. Die dazwischen liegende Wand trágt eine genau senkrecht 
eingemauerte Metallplatte, auf welche der Objektivring aufgeschraubt 
ist. Ein daneben befindliches kleines Schiebfensterchen dient zur Ver- 
stándigung des Operierenden. Die unter Fig. 10 und 11 abgebildeten 
Tische laufen auf Schienen und haben eine mehrfache Beweglichkeit. 
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C. DAS DREHSCHEIBEN-ATELIER. 


Für die Reproduktion von Ölgemälden, welche zufolge ihrer großen 
Formate und oft dunklen Farben bei künstlichem Lichte schwer zu 
photographieren sind, eignen sich am besten Drehscheiben, welche das 
auf Schienen laufende Originalstativ und die Kamera tragen, und nach 
dem jeweiligen Stand der Sonne ge- 
richtet werden kónnen. Zur Vermei- 
dung von Reflexen befindet sich hinter 
dem Originale ein Verschlag von ge- 
nügender Tiefe. (Fig.12.) Eine kleine, 
sich ebenfalls auf der Drehscheibe 
befindliche Hütte aus Brettern dient 
zur Aufbewahrung des Apparates und 
Statives. Die ganze Vorrichtung soll 
sich auf einem geeigneten Platze zur 
ebenen Erde befinden, so daß das ee __ 
Sonnenlicht ungehindert Zutritt hat. ig 
Ferner wird man notwendigerweise Z 
für eine nahe gelegene Dunkel- 
kammer Sorge treffen müssen. 

Denselben Zweck erfüllt auch eine nach Süden gelegene Terrasse, 
welche in direkter Verbindung mit dem Atelier steht und auf diese 
Art das Hinausschaffen eines Apparates erleichtert. Eine transportable, 
aus Leisten zusammengesetzte, mit Scharnieren und Haken versehene 
Vorrichtung, die mit schwarzem Tuche überzogen ist, vertritt die Stelle 
des unter Fig. 12 abgebildeten Verschlages. 


II. NEBENRAUME. 


Als solche wáren Dunkelkammern, Verstárkraum, Laboratorium und 
eine Putzkammer anzuführen. Da in allen diesen Ráumen viel mit 
Wasser gearbeitet wird, so empfiehlt es sich, den 

Fußboden in Zement oder Asphalt ausführen zu lassen. Ein geringer 
Fall des Bodens gegen die Mitte des Raumes mit einem daselbst an- 
gebrachten Abfluß ist sehr praktisch. Unentbehrlich ist ferner die 
direkte Zuleitung des Wassers. Bei Einrichtung der 

Wasserleitung ist besonders darauf zu achten, daß man sämtliche 
Zuleitungen an einer geeigneten Stelle (Haupthahn) absperren kann. 
Man verhindert dadurch das lästige Zufrieren der Leitungen im Winter, 
und kann bei auftretenden Rohrschäden dieselben leicht reparieren 
lassen, ohne in der ganzen Anstalt eine Störung zu verursachen. Bei 
dieser Gelegenheit sei gleich erwähnt, daß es sehr praktisch ist, in den 
Dunkelkammern und im Verstärkraum Reservoirs mit automatischer 
Füllung anzubringen. Man ist dadurch bei eventuellen Rohrschäden 
in der Fortsetzung der Arbeit ungestört und hat während der kälteren 
Jahreszeit temperiertes Wasser zur Verfügung. 
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In jenen Orten, wo nur Wasser von weniger guter Beschaffenheit 
vorhanden ist, kónnen sehr leicht Fehler bei den verschiedenen Ver- 
fahren auftreten. Man wird deshalb für eine geeignete Filtration des 
Wassers sorgen müssen, die aber selbsttátig und ohne Zeitverlust vor 
sich gehen soll. Es empfehlen sich dazu am besten jene Vorrichtungen, 
welche direkt im Reservoir oder an den Zuflußröhren angebracht wer- 
den kónnen (z. B. die Berkefeld-Filter). Zur 

Beleuchtung eignet sich am besten elektrisches Licht, doch ist es 
auch zweckmäßig für alle Fälle, eine Reserve-Gasleitung zu besitzen. 
In den Dunkelkammern und dem Verstürkraum ist die Beleuchtung 
außerdem noch den betreffenden Arbeiten anzupassen, was an geeig- 
neter Stelle noch besonders ausgeführt ist. Für die 

Heizung der Nebenräume gilt im allgemeinen das gleiche, was bereits 
bei Beschreibung des Ateliers vorgebracht wurde. Besonders in den 
Dunkelkammern vermeide man die Kohlenófen, welche durch Staub- 
entwickelung und das Ausstrómen von Verbrennungsgasen die bestán- 
dige Ursache von auftretenden Fehlern sind. Wenn Zentralheizung 
nicht vorhanden ist, so erwürme man diese Ráume mit Gasófen, welche 
sich hier sehr gut verwenden lassen, und eine leichte Regulierung der 
Temperatur ermóglichen. Jedoch muf man durch Anbringung passender 
Schirme die schádliche Lichtstrahlung zu verhindern suchen. Der 

Anstrich der Wánde soll auch hier mit Olfarbe geschehen, damit 
man dieselben zeitweise durch Abwischen mit einem feuchten Tuche 
vom anhángenden Staube leicht reinigen kann. Für die Dunkelkammern 
wählt man am zweckmiafigsten eine mattschwarze, für die anderen 
Ráumlichkeiten eine hellgraue Farbe. 

Nach diesen allgemeinen Betrachtungen seien nunmehr die einzel- 
nen Räume behandelt. 


A. DIE DUNKELKAMMERN. 


Für die Zahl und Geräumigkeit derselben ist, abgesehen von der 
Größe des Betriebes, auch die Arbeitseinteilung maßgebend. Wo die- 
selbe derart getroffen wird, daß für jeden einzelnen Apparat ein eigener 
Operateur bestimmt ist, welcher seine Aufnahmen allein fertigstellt, da 
ist auch eine gleiche Zahl kleinerer Dunkelkammern erforderlich. Dieses 
System dürfte in den größeren Anstalten Deutschlands allgemein einge- 
führt sein. Mancherorts, z. B. in Wien, ist jedoch das Prinzip der 
Arbeitsteilung verbreitet. Hierbei werden die verschiedenen Teilar- 
beiten von eigens hierzu bestimmten Personen ausgeführt, welche darin 
naturgemäß eine große Fertigkeit erlangen. Wir wollen hier nicht 
untersuchen, ob diese Art von Arbeitsteilung für die betreffenden Arbeiter 
von Vorteil ist, jedenfalls läßt sich auf diese Weise bei geringerem 
Personalstand sehr viel Arbeit bewältigen. In diesem Falle benötigt 
man nur zwei, allerdings größere Dunkelkammern, wovon die eine für 
das nasse Kollodium-Verfahren, die andere für das Arbeiten mit Kollo- 
dium-Emulsion und Trockenplatten bestimmt ist. Um die Räume ohne 
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Schaden für die darin vorzunehmenden Arbeiten jederzeit betreten 
oder verlassen zu kónnen, empfiehlt sich die Anbringung von Doppel- 
türen. Dieselben sollen aber einen genügend großen Raum einschließen, 
damit man auch mit größeren Kassetten passieren kann. 

Von Wichtigkeit ist die richtige Beleuchtung der Dunkelkammern: 
Für das nasse Verfahren benótigt man orangegelbes Licht, doch kann 
man auch mit besonderem Vorteil für die Augen des Arbeitenden gelb- 
lich grünes Licht verwenden. Durch Überkleben der Fenster mit ent- 
sprechend gefárbtem Papier erhált man eine für das Prüparieren und 
Einlegen der Platten zweckmäßige Beleuchtung. Zum Entwickeln der 
Aufnahmen und bei trübem Tageslicht wird man aber für eine künst- 
liche Lichtquelle sorgen müssen. Eine oder zwei geeignete Laternen 
mit orangegelber oder gelbgrüner Scheibe in Kombination mit Milch- 
oder Mattglas gibt ein für die Beurteilung der Negative günstiges Licht. 

Bei ausgedehnten Räumen ist außerdem noch eine farbige Decken- 
beleuchtung notwendig. Zum Aufgießen der Platten mit Kollodium 
müssen wir jedoch eine ungefárbte Lampe zur Verfügung haben. 

Für die Emulsions-Dunkelkammer empfiehlt sich zur Beleuchtung 
eine Laterne von abgebildeter Konstruktion (Fig. 13) mit ausziehbarer 
roter und dunkelgrüner Scheibe nebst feststehender Milchglasscheibe 

Die Spültische sollen geräumig sein 
und einen genügenden Fall zum Ablauf 
des Wassers haben, welcher am besten 
direkt in den Kanal erfolgt. Eine Aus- 
nahme macht hiervon jener Spiiltisch, 
welcher zum Entwickeln der nassen Plat- 
ten dient. Hier sollen die silberreichen 
Abwässer in einen unterhalb des Tisches 
stehenden Bottich gesammelt und nieder- 
geschlagen werden. Am nächsten Morgen läßt man die obenstehende 
Flüssigkeit durch das mit einem Hahn versehene Rohr des Bottichs 
in den Kanal ablaufen. 

Alle Spültróge werden am zweckmafigsten mit dünnem 
Bleiblech ausgeschlagen, weil Zinkblech, auch wenn es stark 
ist und mit Asphalt oder Eisenlack gestrichen wird, weit 
weniger Widerstandsfáhigkeit besitzt. Bezüglich der Was- 
serleitung sei noch bemerkt, daß es sehr vorteilhaft ist, 
die Hähne mit Fufldruckventil einzurichten. Dadurch hat 
der Operateur fortwährend beide Hände frei, und außer- 
dem wird ein unnützes Weglaufen des Wassers vermieden. 
PM Zum Aufgießen der Platten mit Kollodium oder Emul- 

sion verwende man je einen Plattenbock (Fig. 14), welcher 

di sich höher und niedriger stellen läßt, und eine genügende 
Unterstützung selbst für Platten im Formate von 50X60 cm bietet. Für 
die Emulsionsdunkelkammer wáre noch eine Vorrichtung zum Aufbe- 
wahren und Kühlhalten der Emulsion wáhrend des Tages zu erwáhnen. 
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Dieselbe besteht aus einem absperrbaren hólzernen Wandschrank in 
der beiläufigen Größe von 40X40 cm bei einer Tiefe von 25 cm, und 
ist ganz mit Blech ausgeschlagen. Die Türe muf natürlich lichtdicht 
abschlieBen. Durch Einstellen einer mit gehacktem Eis gefüllten Blech- 
büchse erhált man den Innenraum des Schrünkchens genügend kalt. 

Eine Anzahl genügend breiter Tische zum Auflegen der Kassetten 
sowie für Silberbad- und Natrontasse nebst einigen Wandstellagen für 
Platten, Flaschen etc. und ein Korb für silberhaltige Papierabfalle ver- 
vollständigen die Einrichtung der Dunkelkammern. 


B. DER VERSTARKRAUM. 


Wo es angángig ist, vermeide man das Verstárken der Negative im 
Atelier vorzunehmen. Die immerhin etwas unsaubere Arbeit, die Auf- 
stellung der Spültróge, die vielen Flaschen und anderen notwendigen 
Utensilien, tragen durchaus nicht zur Verschónerung des Aufnahme- 
raumes bei, welcher sonst wohl den besten Eindruck auf eventuelle 
Besucher der Anstalt hervorbringt. Es ist deshalb empfehlenswert, für 
diese Arbeiten einen separaten Raum zu besitzen. Zur besseren Be- 
urteilung der Negative, besonders wenn die Fenster sonnseitig gelegen 
sind, ist zur Verglasung Matt- oder Milchglas zu nehmen. 

Wenn mehrere Operateure zugleich arbeiten sollen, ist es zweck- 
mäßig, den fensterseitig angebrachten Spültrog recht groß (eventuell 
mehrere Meter lang) herzustellen. Eine entsprechende Anzahl von 
Wasserbrausen (mit Fußdruckventil) zum Abspülen der Platten, sowie 
ein gewóhnlicher Strahlhahn zum Flaschenspülen etc., nebst geeignetem 
Abfluf) der Spülwässer vervollständigt die Waschvorrichtung des Ver- 
stárkraumes. 

Damit man auch bei künstlicher Beleuchtung die Negative wáhrend 
des Verstárkens leichter beurteilen kann, stelle oder hánge man vor 
die Lampen Matt- oder Milchglasschirme. 

Weiter benótigt man mehrere Tische, Tassen oder Küvetten*) für 
Verstärkungsflüssigkeiten, Wandstellagen, Plattenstánder und einen ver- 
schließbaren Schrank für Gift- und andere Lösungen. Ferner soll sich 
auch an geeigneter Stelle ein Gasrechaud zum Erwármen von Flüssig- 
keiten, Gelatine etc. und zum Trocknen der Negative befinden. 

Die bis jetzt beschriebenen Nebenráume sollen in direkter Verbin- 
dung mit dem Atelier stehen. Weniger notwendig ist dies bei Labo- 
ratorium und Putzkammer. 


C. DAS LABORATORIUM. 


Ein solches ist besonders dort erforderlich, wo mehrere Operateure 
selbstándig arbeiten oder einige Ateliers vorhanden sind; also haupt- 
sächlich in größeren Betrieben. Zweckmäßig wird diese Einrichtung 
aber immer sein, weil man dadurch die Dunkelkammer und den Ver- 
stärkraum von einer Anzahl Gläsern und Flaschen befreien kann, 


*) Siehe Allg. Anzeiger für Druckereien Nr. 36, pag. 749. 
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welche immerhin viel Platz einnehmen und zur Staubentwicklung und 
sonstigen Verunreinigungen Veranlassung geben. 

Wenn jedoch ein Laboratorium eingerichtet wird, soll man alle 
Chemikalien, ob in fester oder flüssiger Form, in Glásern oder Flaschen 
mit eingeriebenem Stópsel aufbewahren und mit sauberen Etiketten 
versehen. Um sich eine gute Übersicht über den jeweiligen Vorrat 
der Chemikalien zu verschaffen, bringt man dieselben in einen Schrank 
mit verschiebbaren Glastüren unter. Das Ganze macht außerdem noch 
einen sehr guten Eindruck, vorausgesetzt, daß die nötige Reinlichkeit 
beobachtet wird. 

Ein Spültisch mit Wasserleitung (eventuell Reservoir) ist ebenso 
notwendig wie ein großer, mit Wachstuch überzogener Tisch für die 
vorzunehmenden Arbeiten. Zum Ab- 
wiegen der Chemikalien halte man sich 
zwei Wagen, eine für größere Mengen 
(3—4 kg), die andere für Bruchteile 
eines Grammes und schütze diese durch 
einen Glassturz vor dem Verstauben 
und vor atmosphárischen Einflüssen. 
Eine größere AnzahlTrichter, Mensuren, 
Kochflaschen, Bechergláser, Probe- 
róhren, sowie einige Abdampfschalen, 
verschiedene Aräometer, Tropfglüser 
und ein Thermometer sind die not- 
wendigsten Utensilien für unsere Ar- 
beiten. 

SchlieBlich soll sich im Laborato- : 
rium auch ein mit Ventilation versehener Fig. 15. 
Abdampfapparat für Silberbáder etc. 
befinden (Fig. 15), welcher nach Bedarf zwei oder mehrere Heizstellen 
enthalten kann. Als Wármequelle benützt man Gas, oder noch besser, 
wenn móglich, Wasserdampf. 


D. DIE PUTZKAMMER. 


Diesen Raum, welcher zum Sáuern und Reinigen der Glasplatten 
bestimmt ist, versehe man mit drei großen Steingutwannen für Lauge, 
Süure und Wasser, einem Plattenstánder, Putzrahmen, mehrere Wand- 
stellagen für Platten und einem geráumigen Tisch zum Putzen der Gláser. 

Sehr zweckmäßig zum Aufbewahren der gereinigten Platten ist ein 
Schrank mit Fáchern für die verschiedenen Formate. Der Tagesbedarf 
wird dann demselben entnommen und an die verschiedenen Dunkel- 
kammern abgegeben. 


III. KOPIERRAUME. 


Dieselben bestehen aus dem Práparierraum und dem Kopieratelier, 
Für den E 
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Präparierraum wählen wir das für Chromverbindungen unschádliche 
gelbe Licht, welches wir durch Uberkleben der Fenster mit gelbem 
Papier oder Stoff erhalten. Bei schlechtem Tageslicht oder wáhrend 
der Abendstunden kónnen wir schadlos für unsere Arbeiten gewóhnliche 
ungefárbte Glühlampen verwenden. Von den zum Abschleudern der 
Platten bestimmten Zentrifugen empfehlen wir jene Arten, bei welchen 
das Trocknen der Platten mit der Schicht nach aufwárts geschieht. 
Man vermeidet dadurch das schádliche Uberhitzen, weil man den 
Trocknungsprozeß leicht verfolgen kann. Die ganze Vorrichtung be- 
findet sich in einem Holzkasten, welcher einen durch Scharniere beweg- 
lichen Glasdeckelrahmen besitzt. Dadurch wird die Platte vor Staub- 
auffall geschützt. Sehr vorteilhaft ist die Verwendung von Kugellagern, 
weil dadurch ein fast geráuschloses Funktionieren erreicht wird. 

Einen Spültrog mit Kanalabschluf nebst Wasserleitung mit Brause 
und Strahl benótigt man noch für die hier vorzunehmenden Arbeiten. 

Die Tische lasse man hier wie überall mit Unterbrettern versehen, 
welche jedoch nicht zu nahe am Fußboden sein sollen, um dadurch 
nicht Unreinlichkeiten Vorschub zu leisten. Einige Tischladen werden 
gewiß auch ihre Verwendung finden. Die zum Arbeiten erforderlichen 
Tassen, Gláser und Flaschen nebst Farbsteinen und Walzen, sowie 
einige Plattenstellagen ergänzen die Einrichtung dieses Raumes, dessen 
Wände zweckmäßig einen Anstrich von dunkler Olfarbe erhalten. 

Das Kopieratelier. Um nicht ausschlieBlich mit elektrischem 
Lichte arbeiten zu müssen, empfiehlt es sich, diesen Raum einerseits 
mit einer Glaswand oder einem großen Fenster zu versehen. Auf davor 
gestellten Tischen oder Kopierstellagen kann man die Rahmen zum 
Kopieren auslegen. Sehr vorteilhaft ist auch eine von diesem Raum 
aus zugángliche Kopierterrasse, besonders wenn dieselbe wenigstens 
zeitweise Sonnenlicht hat. 

Für das Kopieren mit elektrischem Licht eignen sich am besten die 
Hochspannungslampen, welche infolge ihres großen Lichtbogens sehr reich 
an chemisch wirksamen Strahlen sind. Von den verschiedenen Typen 
eignet sich für unsere Zwecke die Bivolta-Lampe sehr gut, da sie ein 
ausgedehntes Lichtfeld von ziemlich gleichmäßiger Intensität liefert. Die 
Kopierrahmen müssen jedoch horizontal gelagert werden, da der Licht- 
kegel der Lampen nach abwárts gerichtet ist. Bei Netzspannungen 
von 110 Volt kann nur eine Lampe, welche 80 Volt braucht, in den 
Stromkreis eingeschaltet werden; der Rest entfállt auf den Vorschalt- 
Widerstand. Die weiteren gebráuchlichen Hochspannungslampen (siehe 
Seite 124) werden auch für 220 Volt Spannung konstruiert und sind 
ebenfalls sehr geeignet zum Kopieren, liefern aber nur seitliches Licht. 
Diese Lampen besitzen eine große, photochemische Lichtstärke, sind 
sehr ókonomisch im Kohlen- und Stromverbrauch und bedürfen fast 
keiner Wartung. Zum Kopieren von Pigmentschichten eignet sich diese 
Art von Lampen aber weniger gut, da die blauen und violetten Strahlen 
die dicken Chromschichten nur schwer durchdringen kónnen. Für 
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diese Zwecke ist die Bivoltalampe oder die gewóhnliche Bogenlampe 
weit mehr zu empfehlen. 

Alle Kopierlampen, welcher Art sie auch sein mógen, befestigt man 
zweckmäßig an der Decke und richtet sie zum Auf- und Abziehen ein, 
so daß man die Kopierrahmen beliebig hoch stellen kann. 

Von den gebráuchlichen Kopier- 
rahmen geben wir jenen mit eisernen 
Kreuzen und Spindeln (Fig. 16) den 
Vorzug, weil sie einen sehr gleichmäßigen 
Druck ausüben. Eine weitere Anzahl von 
gewóhnlichen Rahmen für Papierkopien, 
sowie Tassen, Flaschen etc. nebst einem 
Spültrog samt Wasserleitung, Tischen 
und einigen Stellagen für Glas- und zz 
Metallplatten vervollstándigen die Ein- Fig. 16. 
richtung des Kopierraumes. 

Zum Aufbewahren der kopierten Negative wird sich auch hier die 
Aufstellung mehrerer Schránke empfehlen. 
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ÜBER OPTISCHE HILFSAPPARATE BEI 
REPRODUKTIONEN VON DR. HANS 
HARTING IN BERLIN. 


M folgenden will ich die optisch-photographischen 
Hilfsapparate besprechen, deren Gebrauch bei einer 
Xi großen Anzahl der modernen Reproduktionsverfahren 
unerläßlich ist. Dies sind die Umkehrsysteme, die 
Küvetten, die Spektroskope und die Einstellvorrich- 
tungen. 


I. DIE UMREH R SYSTEME. 


Wenn es sich darum handelt, spiegelver kehrte Bilder zu er- 
halten, so kann man den Prozeß des Rechts- und Links-Vertauschens 
entweder an der lichtempfindlichen Schicht oder am bilderzeugenden 
Objektive vor sich gehen lassen. Will man den letzteren Weg ein- 
schlagen, also nicht durch die Glasseite belichten oder das Negativ- 
háutchen ablösen, so muß man entweder vor oder hinter dem Objek- 
tive ein Umkehrsystem einschalten. So hatte man z. B. bei der Dagu- 
errotypie zu verfahren. Der optische Apparat, der in weitaus den 
meisten Fällen angewandt wird, ist das gleichschenklig rechtwinklige 
Pris ma, an dessen unter 45 Grad gegen die Objektivachse geneigter 
Hypotenuse infolge der totalen Reflexion die Spiegelverkehrung ge- 
schieht und dessen Kathetenflächen quadratisch sind. 

Wie man aus der beigegebenen Fig. 1 sieht, ist der Strahlengang 
nach Einschaltung des Prismas sehr einfach. Aus der oben gegebenen 
Beschreibung geht hervor, daß die beiden kleinen Prismenwinkel 45 Grad 
betragen. Tritt also ein Strahl senkrecht zur ersten Prismenflüche 
ein, so muß er senkrecht zur zweiten Prismenfláche und damit auch 
zu seiner Anfangsrichtung wieder austreten. Dies gilt für alle Strahlen, 
die überhaupt im Innern des Prismas an dessen Hypotenusenflüche 
reflektiert werden. Denn wenn auch ein schrág auf die erste Flüche 
auffallender Strahl infolge seiner Brechung aus der ursprünglichen 
Richtung abgelenkt wird, so ist doch diese Ablenkung genau gleich der 
bei der Brechung an der zweiten Flüche erfolgenden. Beide Ablenkungen 
heben sich auf, da der Weg des Strahles aus Luft in Glas und wieder 
aus dem Glase in Luft führt, und die Brechungswinkel dieselben sind. 
Der Einfachheit halber habe ich in der Zeichnung die Ablenkung der 
Strahlen durch die Brechung im Glase nicht zum Ausdrucke gebracht. 

Die erste Bedingung für die Wiedergabe des Objektes im Bilde auf 
der Mattscheibe ist nun offenbar die, daß sich dem in der Fig. 1 gezeich- 
neten Strahlengange kein Hindernis in den Weg stellt. Es muß also dafür 
gesorgt werden, daß die äußere Umhüllung der das Objektiv durch- 
setzenden, das Bild erzeugenden Lichtstrahlen, námlich die Kamera, 
nicht irgendwo in den Strahlengang hineinragt. Dies wird durch einen 
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entsprechenden Vorbau an der Stirnwand der Kamera ohne weiteres 
vermieden. 

Auf die zweite Bedingung muß ausführlicher eingegangen werden. 
Nehmen wir an, daß sich das Prisma von dem Objektive fort nach 
links bewegt. Was tritt ein? Die sich in der Blendenóffnung kreu- 
zenden sogenannten Hauptstrahlen treffen nicht mehr auf die dem 
Objektive zugewandte Prismenfliche. Mithin wird der Winkel ver- 
kleinert, den die Hauptstrahlen mit einander bilden, d. h. der Ge- 
sichtsfeld- oder Bildwinkel. Je weiter das Prisma vom Objek- 
tive, sei es davor oder dahinter, 
entfernt steht, um so kleiner wird 
der Winkel, innerhalb dessen eine 
Abbildung des Objektes stattfindet, 
und um so größer muß das Prisma 
werden, damit der ursprüngliche 
Winkel erhalten bleibt. 

Mithin ist die erste Regel die, 
das Prisma so nahe als móg- 
lich an die Blendenóffnung zu 
bringen. Da jedoch die bei Repro- 
duktionen zur Verwendung kom- Fig. 1. 
menden Objektive niemals eine 
Vorder- oder Hinterblende zwecks Vermeidung der Verzeichnung 
haben, vielmehr stets eine von Linsen umgebene Mittelblende, so muß 
man sich damit begnügen, die Prismenfläche möglichst nahe an die 
erste oder letzte äußere Linsenflache zu bringen. 

Die Größe der Prismenfläche hängt von zwei Faktoren ab. Zu- 
nüchst muf sie mit Zunahme des Gesichtsfeldwinkels wachsen, wie 
ein Blick auf Fig. 1 bestátigt. Ferner steht sie in gewisser Beziehung 
zu der Größe der Objektivblende. Je kleiner diese, um so kleiner 
braucht auch die Kathetenfliche des Prismas zu sein. Ist sie dagegen 
groß, so muß auch das Prisma groß werden, damit alle durch die 
Blende hindurchtretenden Strahlen an der Hypotenusenfliche reflek- 
tiert werden kónnen. Allerdings ist es vorteilhafter, bei dieser Betrach- 
tung die Blendenóffnung auszuschalten. Vielmehr ist die wirksame 
Linsenóffnung maßgebend, die der gerade vorhandenen Blende 
entspricht und nichts weiter ist, als der Durchmesser des Bildes, der 
sogenannten Eintritts- bezw. Austrittspupille, das der zwischen Prisma 
und Blende gelegene Teil des Objektives von dieser letzteren ent- 
wirft. Bei fast allen Objektiven ist die wirksame Linsenöffnung größer, 
als die der zugehörigen Blende, was ja auch aus der Praxis hinreichend 
bekannt ist. 

Wir sehen also, daß der Gesichtsfeldwinkel und die der benutzten 
Blendenöffnung entsprechende wirksame Objektivöffnung die beiden 
Größen sind, mit deren Zu- oder Abnahme die Kathetenfläche des 
Prismas vergrößert oder verkleinert werden muß, damit alle Strahlen 
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zur Reflexion an der Hypotenuse gelangen. Die folgende, von A. 
Steinheil aufgestellte Tafel enthält den zahlenmäßigen Zusammenhang 
zwischen jenen erwähnten Faktoren und der Prismengröße. In der 
ersten senkrechten Reihe stehen die Zahlen für den Gesichtsfeldwinkel 
in Graden, in der zweiten die für die zugehórige Offnung der Katheten- 
fläche und zwar für eine wirksame Objektivöffnung von 10 mm. 


Gesichtsfeldwinkel Öffnung der Kathetenfläche 


für 10 mm wirksamer Objektivöffnung 
mm 


0? 10,0 
10 11,3 
20 12,9 
30 15,2 
40 18,4 
50 23,3 
60 31,9 
70 50,7 
80 122,9 
90 unendlich. 


Ist zum Beispiel der Bildwinkel 40 Grad, so muf die Katheten- 
fläche bei 10 mm wirksamer Objektivöffnung mindestens 18,4 mm, bei 
5 mm mindestens 9,2 mm Offnung haben. Würde man immer mit 
großen Blenden und dementsprechend großen wirksamen Objektiv- 
óffnungen arbeiten, so hätte man nur die Wahl zwischen kleinen Ge- 
sichtsfeldwinkeln und unförmlich großen Prismenklötzen. Fast immer 
werden aber doch bei Reproduktionen nur mittlere und kleine Blenden 
benutzt, und so kommt man glücklicherweise noch auf einem einiger- 
maßen erträglichen Mittelwege davon. 

Bemerken muß ich noch, daß sich die obigen Zahlen auf ein Kron- 
glas beziehen, das hinreichend durchsichtig ist; im übrigen werden 
sie nicht allzu sehr durch Veränderung der optischen Konstanten des 
Prismas beeinflußt. 

Auf jeden Fall muß man der Kathetenfläche einen größeren 
Durchmesser erteilen, als ihn das Objektiv besitzt. Und so hat sich 
bei den optischen Anstalten ein Verhältnis von ungefähr 4 zu 3 dieser 
beiden Zahlen, den Bedürfnissen der Praxis entsprechend, herausgebildet. 
Es ist also die Kathetenfläche um etwa den dritten Teil größer als 
der Objektivdurchmesser zu nehmen. Diesem Verhältnis entspricht 
ein Bildwinkel von 30, höchstens 40 Grad. Auf den ersten Anblick 
erscheint er recht klein. Vergegenwärtigt man sich aber, daß in den 
photomechanischen Werkstätten schon aus anderen Gründen mit langen 
Brennweiten gearbeitet wird, so darf man wohl mit jenem Resultate 
ganz zufrieden sein. Freilich muß man die wenig erfreuliche Zugabe 
des Vignettierens mit in den Kauf nehmen. Dadurch nämlich, daß 
die Prismenfassung das Gesichtsfeld begrenzt, nicht der Objektiv- 
körper, tritt schon frühzeitig eine Verminderung der Helligkeit des 
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Bildes ein, die auch nur wieder durch Vergrößerung des Prismas 
beseitigt werden kann. 

Bisher habe ich stets nur von einer Reflexion im Innern des 
Prismas an seiner Hypotenusenfläche gesprochen, und tatsächlich hat 
man es für unsere Praxis auch nur mit einer Reflexion zu tun. Es 
kann aber auch der Fall eintreten — und auf 


den hat A. Steinheil zuerstaufmerksam gemacht —, se 

daß die Randstrahlen eines auf das Prisma auf- — —.— 
fallenden Strahlenbüschels ihren eigenen a 

Weg gehen, wie Fig. 2 zeigt. Es treffen di "m 
eben in diesem Falle die unteren Strahlen ; ae = 
nach der Brechung an der ersten m d 
Fláche nicht auf die Hypotenuse, .— mr 
sondern werden erst an der — 
unteren Kathete, dann an der „„ 


Hypotenuse gespiegelt und ge- 
langen nach der Brechung an ; 
der unteren Kathete in das I 7 

Objektiv. Diese so entstehen- / l 

den Nebenbilder verschwin- Lr J 

den, wenn man die Blenden- / 

óffnung verkleinert. Man ver- Fig. 2. 

meidet sie dadurch, daß man 

zwischen Prisma und Objektiv eine Blende legt, also das Prisma selbst 
so weit abblendet, daß nur einmal reflektierte Strahlen durchgehen. 
Alsdann treten die im Innern des Prismas zweimal gespiegelten Strahlen 
nicht aus ihm heraus. Auch diese Erscheinungen umgeht man da- 
durch, daß man die Prismen nicht zu klein wählt. Haben sie die 
vorher erwähnte Größe, so können die zweimal gespiegelten Strahlen 
überhaupt nicht in das Objektiv gelangen, und schon deshalb empfiehlt 
es sich, jenes Verhältnis der Öffnungen von 4 zu 3 stets einzuhalten. 

Sehr merkwürdige Erscheinungen treten ferner auf, wenn sich die 
Hauptstrahlen unter einem großen Gesichtsfeldwinkel in das Prisma 
fortsetzen kónnen. Ich verweise auf die diesbezüglichen Erórterungen 
in dem bekannten Werke über Theorie und Geschichte des photo- 
graphischen Objektivs von Dr. von Rohr, Seite 72 und 73. Auch in 
jenem Falle, der jedoch für uns bedeutungslos ist, ergibt sich eine 
doppelte Spiegelung. 

Haben wir an Hand der katoptrischen Gesetze die Grófle der 
Prismen bei einer gewissen Objektivóffnung und Bildfeldausdehnung 
ermittelt, so müssen wir uns nun darüber klar zu werden suchen, welche 
dioptrischen Eigenschaften unser Umkehrsystem besitzt. Da die 
spiegelnde Hypotenusenfláche in letzterer Beziehung offenbar nichts 
Neues hinzubringt, kónnen wir uns für die Betrachtung der Brechungs- 
verhültnisse an den beiden Kathetenfláchen das Prisma durch eine 
Planparallelplatte ersetzt denken, deren Dicke gleich dem gesamten 
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Wege eines senkrecht auffallenden Strahles im Glase ist. Wir haben 
nur die austretenden Strahlen rúckwárts zu verlángern und sehen dann 
sofort, daß sie genau so verlaufen, als ob sie von einer rückwärts und 
zur Hypotenuse symmetrisch liegenden Blendenóffnung herkämen 
und die Planparallelplatte durchsetzten, deren Dicke gleich der Katheten- 
lange des Prismas ist. = 

Wir haben demgemäß die Frage zu erörtern: Aufert eine Plan- 
parallelplatte aus homogener Substanz irgendwelche optische Wir- 
kungen, die für uns hier in Betracht kommen kónnen? In der Tat 
ist ein derartig einfaches optisches Instrument nicht so ganz harmlos, 
wie man wohl auf den ersten Blick anzunehmen geneigt ist. Die Plan- 
parallelplatte spielt in der Theorie der optischen Apparate eine große 
Rolle, die einfluBreichste wohl beim Mikroskop, bei dem sie als Deck- 
glas Gegenstand größter Beachtung sein muß. Trotz der sehr geringen 
Dicke der mikroskopischen Deckgläser — höchstens 0,30 mm — können 
Abweichungen von der normalen Dicke, meistens 0,18 mm, im Betrage 
von wenigen Hundertstein eines Millimeters das Bild eines modernen 
Mikroskopobjektives großer Offnung erheblich beeinflussen. 

Eine andere Anwendung findet die Planparallelplatte bei den Pris- 
menfernrohren, hier in Gestalt von Prismen, die ihr jedoch diop- 
trisch gleichkommen. Da die Winkel, unter denen in diesen Fällen 
die brechenden Flächen durchsetzt werden, nicht so unvergleichlich 
groß werden, wie in dem vorher erwähnten Falle, ist der Einfluß des 
planparallelen Glaskörpers bei weitem nicht so groß. Immerhin muß 
auf ihn bei der Errechnung der Objektive Rücksicht genommen werden. 

Bei der Brechung eines Strahles durch die Platte wird an der 
Richtung des Strahles nichts geándert. Dies zeigt ein Blick durch 
die Fensterscheibe. Dagegen wird der Strahl etwas versetzt, wie man 
zu sagen pflegt. Fährt ein Lichtstrahl unter spitzem Winkel auf die 
Achse der Platte zu, so schneidet er diese nach ihrer Durchsetzung 
in einem weiter entfernten Punkte als seine Verlangerung vor der Durch- 
setzung. Bezeichnen wir die Plattendicke auf der Achse gemessen 
mit d, den Brechungsquotienten der Substanz mit d, so ist, unter 
Voraussetzung kleiner Winkel des Strahles mit der Achse, die Ver- 
setzung des Strahles auf der Achse d (n—1):n. Dan in unserem Falle 
ungefáhr 1,5 ist, wird der Schnittpunkt des Strahles mit der Achse um 
etwa ein Drittel der Plattendicke hinausgeschoben. Sendet andererseits 
ein leuchtender Punkt auf der Achse einen Strahl aus, der die Platte 
zu durchsetzen hat, so scheint er nach ihrem Durchdringen náher an 
sie herangerückt zu sein, und zwar gleichfalls um die Größe d (n—1) : n. 
Einem derartigen Heranrücken eines Objektpunktes entspricht aber 
bei der photographischen Aufnahme ein Abrücken der Mattscheibe 
vom Objektiv. So sehen wir, daß gleichviel, ob sich die Planplatte 
vor oder hinter dem Objektive befindet, der Bildpunkt weiter ab- 
rückt; daß stets nach Einschaltung des Prismas scharf eingestellt wird, 
ist selbstverstándlich. 
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Die Verschiebung d (n—1):n enthált den Brechungsquotienten n des 
Materials, aus dem das Prisma besteht, also wohl immer von Glas. Diese 
Zahl n hángt nun aber von der Wellenlánge und der dadurch bedingten 
Farbe des Lichtstrahles ab, der die Platte durchsetzt. Folglich muf bei 
diesem Vorgange eine Auflösung weißen Lichtes in die Spektralfarben 
die Folge sein. Die Verschiebung d (n—1): n wird um so größer, je mehr n 
wächst, und damit ergibt sich eine Zerspaltung des einfallenden weißen 
Strahles in ein Band paralleler farbiger Strahlen, von denen der rote 
die kleinste, der dunkelblaue die größte Versetzung hat. Uns interes- 
siert hier nur der auf diese Art und Weise hereingebrachte chemische 
Fokus, der eine Einstellungsdifferenz zwischen den violetten und gelb- 
grünen Strahlen bewirkt. Zieht man die für diese Strahlen berechneten 
Größen d (n—1):n voneinander ab, so findet man für die allgemein ge- 
bráuchlichen farblosen Kronglasprismen, daf das photographische Bild 
um etwa 1200 der Kathetenlánge weiter vom Objektiv liegt, als das 
Einstellungsbild. 

Eine Kathetenlánge von 100 mm gehórt nun bereits einem recht 
großen Prisma an. In diesem Falle steigt der chemische Fokus auf 
0,5 mm, eine Größe, die sehr wohl noch nach der scharfen Ein- 
stellung berücksichtigt werden kann. Tatsáchlich wird die Achro- 
masie des photographischen Objektives ein klein wenig erschüttert, 
wenn man mit sehr großen Prismen arbeitet. Diese bedingen aber 
andererseits wieder große, d. h. langbrennweitige Objektive, bei denen 
die Bedeutung dieses chromatischen Fehlers unmerklich wird. Wird 
nun noch, wie es sich ja immer empfiehlt, die beste Einstellung durch 
eine Reihe von Voraufnahmen in verschiedenen Ebenen dicht hinter- 
einander empirisch ermittelt, so ist das Prisma hierin ganz unschádlich 
gemacht. 

Ferner wird ein von einem Punkte ausstrahlendes Büschel nach 
dem Durchgange durch eine Planparallelplatte mit sphärischer Ab- 
weichung behaftet. Es schneiden sich námlich die einzelnen Strahlen 
nicht mehr in einem Punkte, wie vorher, vielmehr wird die Versetzung 
eines Strahles um so größer, je steiler er gegen die Achse geneigt ist. 
Der Lichtpunkt wird also in eine kelchförmige, sogenannte kaustische 
Fläche verzerrt. Glücklicherweise ist diese sphärische Abweichung, 
die gerade bei den mikroskopischen Deckgläsern außerordentlich stark 
hervortritt, hier ganz belanglos, da es sich in der Photographie immer 
nur um verhältnismäßig kleine Winkel der Strahlen vor und nach der 
Brechung im Objektive mit der Achse handelt. Vollends gar in der 
Reproduktionsphotographie, die nur mittlere und kleine Blenden kennt. 
Im äußersten Falle ist der Achsenwinkel eines Randstrahles etwas über 
2 Grad, wenn mit einer Blende F: 12,5 gearbeitet wird. Von diesem 
Fehler ist also nichts zu befürchten. 

Dagegen kann sich die sphärische Abweichung des Prismas 
unliebsam bemerkbar machen, wenn es sich nicht um das von einem 
Objektpunkte ausfahrende Lichtbüschel, sondern um die sich in dem 
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Blendenmittelpunkte kreuzenden Hauptstrahlen handelt. Nehmen 
wir der Einfachheit halber an, daf sich das Prisma zwischen Objekt 
und photographischem Objektive befinde, so scheinen die Hauptstrahlen 
nach dem Durchgange durch den zwischen Blende und Prisma gelegenen 
Teil des Objektives von dem durch diesen Teil entworfenen Bilde 
der Blende, der Eintrittspupille, herzukommen. Das Prisma oder, was 
dasselbe ist, die Planparallelplatte bildet nun die aus der Mitte der 
Eintrittspupille ausfahrenden Hauptstrahlen mit sphárischer Aberration 
ab, ganz entsprechend dem im vorigen Absatze geschilderten Vorgange. 
Die Folge ist, daß bei beträchtlichen Winkeln der Hauptstrahlen mit 
der Achse, d. h. bei großem Gesichtsfeld, Verzeichnung eintritt, die 
bei Reproduktionen möglichst vermieden werden muß. Aber auch hier 
wird die Möglichkeit des störenden Einflusses dieses Fehlers durch 
die Kleinheit des Gesichtsfeldwinkels sehr herabgemindert, denn die 
Forderung nach mäßigen Abmessungen des Prismas führt ja, wie wir 
zuerst sahen, auf ein Bildfeld von höchstens 40 Grad. 

Nur ein Fehler, der durch das Prisma hervorgerufen wird, ist deut- 
lich zu bemerken, wenn man das Bildfeld bei voller Offnung lichtstarker 
Reproduktionsobjektive durchmustert: der Astigmatismus. Auch 
er hängt, wie die übrigen, von der Größe der Kathetenlänge ab und 
steigert etwas die Unschärfe, die jedes Objektiv von der Offnung F: 7 
am Rande des Bildfeldes für Reproduktionen besitzt. Blendet man 
jedoch ab, so entzieht er sich unserer Beobachtung und wird unschäd- 
lich. Freilich würde er bei besonders großen Prismen eine etwas 
stärkere Abblendung erfordern, als für das Objektiv allein erforderlich wäre. 

Wenn wir im Vorhergehenden stets von der totalen Reflexion an 
der Hypotenusenfliche des Prismas sprachen, so muß dazu bemerkt 
werden, daß man in der Praxis mit lediglich total reflektierenden 
Prismen schlechte Erfahrungen machen würde und gemacht hat. Der 
Bereich nämlich, innerhalb dessen nur die Totalreflexion vor sich 
gehen kann, wird bei dem immerhin beträchtlichen Gesichtsfelde über- 
schritten, und so dringen Strahlen in das Prisma ein, die infolge ihrer 
kleinen Einfallswinkel nicht mehr an der Hypotenuse reflektiert werden. 
Nach dem Vorgange von Chevalier legt man daher auf diese Fläche 
eine reflektierende Schicht, indem man sie heutzutage versilbert und 
dann mit einem schützenden Lacke überzieht. Als außerordentlich 
praktisch hat sich eine Verkupferung dieser Silberschicht gezeigt. 

Eine zweite stille Voraussetzung haben wir uns bisher in der An- 
nahme gestattet, daß das zur Herstellung des Prismas verwandte Glas 
vollkommen homogen sei. Leider ist nun gerade die Herstellung 
ganz einwandfreier Glasblöcke derartiger Größe so außerordentlich 
schwierig, daß jene Voraussetzung um so weniger zutrifft, je umfang- 
reicher die Prismen werden. Wenn wir auch von den ganz unschäd- 
lichen Luftbläschen absehen, mit denen nun einmal das optische Glas 
behaftet ist, so lassen sich Schlieren, d. h. Stellen abweichenden und 
schwankenden Brechungsvermógens, bei dem Schmelzprozesse nur schwer 
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vermeiden. Vor allem aber tritt bei dem Erstarren des Glasflusses 
Spannung ein, da die Abkühlung nur langsam in das Innere des 
Glasblockes fortschreitet. Diese Spannung wird nun zwar durch die 
sogenannte Feinkühlung großenteils beseitigt, in der das Glas auf eine 
gewisse Temperatur gebracht wird, die die Spannung aufhebt, um dann 
während einer außerordentlich langsamen, mehrere Wochen währenden 
Abkühlung wieder auf die gewöhnliche Temperatur gebracht zu werden. 
Trotz aller Vorsichtsmaßregeln ist der Ausschuß unter den fein ge- 
kühlten rohen Glasprismen sehr groß, und so darf es nicht wunder 
nehmen, daß die Kosten für gute Prismen hoch sind. Allerdings ver- 
halten sich die Glasarten gegenüber Spannung verschieden. Leider 
ist jedoch gerade das lichtdurchlássigste Glas, das Borosilikatkron, 
in dieser Beziehung besonders schwierig zu behandeln. So erklärt 
es sich, daß es eine der großen Fabriken optischen Glases vorzieht, 
ein nicht ganz so farbloses Glas zu verwenden, das aber fast gar keine 
Schlieren enthält und ziemlich frei von Spannung ist. 

Man sieht also, daß in der Tat recht erhebliche Schwierigkeiten 
zu überwinden sind, ehe dem Reproduktionsphotographen ein Umkehr- 
system in Gestalt des Prismas in die Hand gegeben werden kann. 
Und so ist es wohl zu begreifen, daß man sich immer wieder dem 
Instrumente zuwandte, das die katoptrischen Eigenschaften des Prismas 
besitzt, ohne einige seiner schlechten Eigenschaften zu teilen, námlich 
den unter 45 Grad gegen die Objektivachse geneigten Planspiegel. 
Gerade bei den modernen Reproduktionsobjektiven mit ihrer außer- 
ordentlich verfeinerten Korrektion muf das Umkehrsystem genau den 
gleichen Ansprüchen genügen, wie das Objektiv selbst, und ein nicht 
ganz vollkommenes Prisma macht die Leistungen des besten Objek- 
tives zu nichte. 

Selbstverstándlich ist ein nach Art der gewóhnlichen Spiegel hinter- 
legter für Reproduktionszwecke gánzlich unbrauchbar. Selbst wenn er 
vollkommen planparallel geschliffen wáre, würde doch die Spiegelung 
an der Vorderfläche ausreichen, um das durch Reflexion an der hinter- 
legten Fláche entstandene Bild unbrauchbar zu machen. Man muf 
daher zu Spiegeln mit Oberflüchenreflexion greifen. Grund- 
bedingung ist, daß der Spiegel ganz plan geschliffen und poliert ist, 
so daß das photographische Bild durch ihn nicht verschlechtert wird. 

Was ich anfänglich über die Größe und Stellung der Prismen sagte, 
gilt im wesentlichen auch für die Spiegel. Je größer der Gesichts- 
feldwinkel und die Blendenóffnung, um so lánger muf der Spiegel 
genommen werden. Auch hier wird man seine Abmessungen so aus- 
wühlen, daf ein Bildwinkel von hóchstens 40 Grad ausgezeichnet wird, 
und damit kommt man auf dasselbe Verháltnis von Objektivdurchmesser 
zu Spiegelbreite, wie entsprechend bei dem Prisma, also etwa 3 zu 4. 
In der Regel gibt man den Spiegeln die Gestalt einer Ellipse, deren 
größte Länge und Breite zu einander im Verhältnis von 1,41 zu 1 
stehen. 
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Von der größten Wichtigkeit ist die Erörterung der Frage nach 
dem besten Spiegelmaterial. Offenbar müssen hier mehrere Fak- 
toren berücksichtigt werden. Zunáchst soll der Spiegel hell sein. Mithin 
muß das Reflexionsvermógen, d. h. die Zahl, die angibt, wieviel Pro- 
zente des einfallenden Lichtes reflektiert werden, möglichst groß sein, 
und zwar für die photographisch wirksamen Strahlen. Dann muß er 
den Einflüssen der Luft und ganz besonders der in den Reproduktions- 
werkstätten gegenüber möglichst unempfindlich sein, damit nicht seine 
Politur und Helligkeit Schaden leidet. Ferner soll sein Gewicht nicht 
zu groß werden. Freilich zeichnen sich gerade die zu wirklicher Hoch- 
glanzpolitur mit starkem Reflektionsvermógen verwendbaren Metall- 
legierungen durch große Spródigkeitaus, so daß Gußlöcher unvermeidlich, 
und die später zu polierenden Metallplatten in beträchtlicher Dicke 
gegossen werden müssen. Überhaupt muß der Umkehrspiegel dick 
sein, damit keine Durchbiegung eintritt, die das Bild völlig zerstören 
würde. Von Biegungserscheinungen ist das Umkehrprisma ganz frei, 
und dies ist einer der Gründe, die für seine Beibehaltung bei nicht 
großen Abmessungen sprechen. 

In der folgenden Zusammenstellung führe ich einige Metalle auf, 
deren Reflexionsvermögen von Hagen und Rubens für verschiedene 
Wellenlängen genau untersucht wurde. Ich schicke noch voraus, daß 
dieses prozentuale Vermögen bei Metallen von dem Einfallswinkel 
der Strahlen, so weit sie hier bei den photographischen Aufnahmen 
in Frage kommen, unabhängig ist, so daß die gleiche Zahl für senk- 
rechten Einfall wie für den mit etwa 70 Grad Neigung gilt. Die 
Wellenlängen 550 und 420 (Einheit 0,000001 mm) entsprechen ungefähr 
den Stellen größter Empfindlichkeit des Auges und der gewöhnlichen 
photographischen Platte, also gelblich grün und violett. 


Metall Reflexionsvermögen in Prozenten 
für Wellenlänge 
550 420 
Silber 92,7 86,6 
Magnalium von L. Mach 
(09 Aluminium + 31 Magnesium) 82,7 83,3 
Gold 74,0 29,3 
Legierung von Brashear (Ross) 64,0 56,4 
(68,2 Kupfer + 31,8 Zinn) 
Legierung von Schröder Nr. 1 63,4 62,2 
(66 Kupfer + 22 Zinn + 12 Zink) 
Nickel 62,6 56,6 
Platin 61,1 51,8 
Legierung von Brandes-Schünemann 48,3 47,2 


(41 Kupfer + 24 Zinn + 26 Nickel + 
8 Eisen + 1 Antimon) 
Diese Zahlen zeigen im allgemeinen die Abnahme des Reflexions- 
vermögens mit der der Wellenlängen. Wir müssen also damit rechnen, 
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daß der Spiegel photographisch dunkler ist als optisch. Besonders 
groß ist jene Abnahme bei stark gefärbten Metallen, wie z. B. bei Gold, 
dessen Reflexionsvermógen für sichtbares dunkelrotes Licht bis auf 
90 Prozent steigt. 

Àn der Spitze der Metalle steht das Silber. Nun benutzt man 
es allerdings nicht zu massiven Spiegeln, sondern trágt es mittelst be- 
kannter oder bisher nicht veróffentlichter Versilberungsverfahren auf 
eine genau plan polierte Glasplatte aus hartem, widerstandsfähigem 
Glase auf. Das Reflexionsvermógen wird dann durch behutsames 
Polieren bis zu der oder sogar noch über die oben angegebene Zahl 
gesteigert. Es ist zweifellos, daß die nach dem Móllerschen Verfahren 
versilberten Glasspiegel das größte Reflexionsvermógen aller Silber- 
spiegel zeigen, námlich 96 Prozent für gelbgrünes Licht. 

Leider ist die Widerstandsfáhigkeit des Silbers gegen chemische 
Einflüsse so außerordentlich gering, daß ein versilberter Glasspiegel 
mit der größten Sorgfalt aufbewahrt und behandelt werden muß. Seine 
Reinigung darf nur mit einem ganz weichen Marderhaarpinsel vor- 
genommen werden. Allerdings kann man das zarte Silberhäutchen 
durch einen sehr feinen Uberzug von Kopallack schützen; doch habe 
ich bisher nur bei von Móller versilberten und übergossenen Spiegeln 
ein wirklich gutes Resultat gesehen, da ja die Lackschicht ohne Ein- 
fluß auf die Güte des Spiegels bleiben muß. Immerhin darf man nicht 
vergessen, daß eine neue Versilberung nicht kostspielig ist, und daß 
deshalb der Spiegel ófters neu hergerichtet werden kann. 

Von den anderen angeführten Metallen scheidet Platin wegen seines 
Preises, Nickel der schweren Bearbeitbarkeit halber aus. Die Legie- 
rungen von Brashear und Schröder scheinen wegen ihrer nicht großen 
Haltbarkeit keinen Eingang gefunden zu haben. So erblindete ein großer 
Rossscher Spiegel in einer Nacht durch Nebel. Es ist außerordentlich 
zu bedauern, daß die Abänderung des Magnalium, die Dr. L. Mach 
für Spiegel vorschlug, nicht genügend luftbestándig ist. Deren Eigen- 
schaften sind sehr wertvoll. Zunächst das hohe Reflexionsvermógen, 
das dazu innerhalb eines weiten spektralen Bereiches unverándert bleibt, 
dann aber auch das geringe spezifische Gewicht 2,31 gegenüber dem 
der Brashearschen Legierung von 8,32. Vielleicht gelingt es, die Halt- 
barkeit der Machschen Legierung, wenn auch etwas auf Kosten des 
Gewichtes, zu steigern. 

Die Legierung von Brandes-Schünemann hat zwar von den 
angeführten Metallen das geringste Reflexionsvermógen, besitzt aber 
sonst sehr wertvolle Eigenschaften. Vor allem die verhältnismäßig 
große Unempfindlichkeit gegen Einflüsse der Luft und der Gase, deren 
Beseitigung oft in photomechanischen Arbeitsráumen nicht móglich ist. 
Ferner die sehr hohe Politurfähigkeit und die Gleichmäßigkeit des 
Reflexionsvermógens für physiologisch und photographisch wirksame 
Strahlen. Letzteres hat seinen Grund in dem Eisengehalt, da das Eisen 
im Gegensatz zu den anderen Metallen sein kleinstes Reflexionsver- 
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mógen bei etwa 550 Millionstel Millimeter Wellenlánge hat. In der 
Tat haben sich Spiegel aus dieser Legierung, die von Kahlbaum in 
Berlin in den Handel gebracht werden, bei guter Behandlung bisher 
ausgezeichnet bewährt. Allerdings macht die Herstellung sehr großer 
Spiegel aus der spróden Masse Schwierigkeiten, ein Grund mehr, bei 
dem mehrfach erwáhnten Gesichtsfeldwinkel von 40 Grad zu bleiben. 
Es kommen also von Spiegeln nur die aus oberflächlich versilbertem 
Glase und die aus Brandes-Schünemannschem Metalle bestehenden in 
Frage. Jeder von beiden hat Vorzüge: jener hohes Reflexionsver- 
mögen, geringes Gewicht, dieser verhältnismäßig große Beständig- 
keit; Nachteile: jener Empfindlichkeit gegen unvorsichtige Berüh- 
rung und chemische Einflüsse, dieser geringere Helligkeit und großes 
Gewicht. Den besten Spiegel bildet jedenfalls eine auf poliertem Glase 
niedergeschlagene Platinschicht; leider ist die Ausführung noch nicht 
gelungen. 

Nach dem bisher Gesagten ist nun auf jeden Fall für große Ab- 
messungen der Planspiegel als Umkehrsystem zu verwenden, 
der sich dann als dem Prisma unbedingt überlegen erweist. Wenn 
man andererseits bis zu etwa 80 mm Kathetenlänge total reflektierende 
Prismen beizubehalten geneigt ist, so dürfte wohl der Grund darin zu 
erblicken sein, daf) schlieBlich doch das Prismenglas gegen chemische 
Einflüsse widerstandsfáhiger ist als die beste Metalllegierung und bei 
dieser Abmessung noch so homogen hergestellt werden kann, daf) keine 
Verschlechterung des vom Objektive entworfenen Bildes eintritt. Auch 
das Freisein von Durchbiegungen ist in diesem Falle ein Grund für 
die Wahl des Prismas. 

Um diesen Gegenstand einigermaßen vollständig zu behandeln, möchte 
ich noch hier mit einigen Worten auf den Lichtverlust bei der 
Benutzung eines Prismas eingehen. Bekanntlich ist mit jeder Brechung 
des Lichtes beim Ubergange in ein optisch dichteres oder dünneres 
Medium eine Reflexion verbunden, und so tritt, da sich der reflektierte 
Teil des einfallenden Lichtes nicht an der Bildbildung beteiligt, ein 
Lichtverlust ein. Hierzu kommt nun noch die Absorption des 
Lichtes, die um so größer ist, je weniger durchlässig sich der brechende 
Kórper für Licht bestimmter Wellenlánge zeigt. Aus diesen beiden 
Faktoren setzt sich also der gesamte Lichtverlust beim Durchschreiten 
eines optisch verschiedenen Mediums zusammen. 

Wenden wir dies auf das Umkehrprisma an, so ist zunächst fest- 
zustellen, daß bei der totalen Reflexion im Innern des Glases kein 
Licht verloren geht, und daß sich somit auch nach dieser Richtung 
hin das Prisma wie eine Planparallelplatte verhält. Mithin treten an 
den beiden ebenen Grenzflichen zwischen Luft und Glas Reflexionen 
ein. Die Absorption wáchst in geometrischer Reihe, wenn die Dicke 
der Platte in arithmetischer zunimmt. Man bezeichnet die Zahl a, die 
angibt, wie groß die Helligkeit eines Strahles ist, der eine Schicht von 
1 em Dicke durchschritten hat, wenn er vorher die Helligkeit 1 
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besessen hatte, als Durchlassigkeitskoeffizient. Ist die Schicht 
nicht 1, sondern I cm dick, so ist die Helligkeit des austretenden 


Strahles B Bezeichnen wir ferner die Helligkeit des Strahles nach 
der Brechung an der ersten Planfláche mit E,, den Brechungsquotienten 
des Glases mit n, so folgt aus dem Fresnelschen Gesetze die Gleichung 
für senkrechten Einfall des Lichtes: 
n—1Y 

E, 171), 
und für die Helligkeit E} des Strahles nach dem Austritte 
aus der zweiten Planfláche, wobei also nun der Gesamtverlust 
durch Reflexion und Absorption berücksichtigt ist: 


E? al 


1—al(1—E,f 

Diese Formeln gelten für ein paralleles Strahlenbüschel, wie es ja 
auch in dem uns hier interessierenden Falle in großer Annäherung an 
Stelle des schwach divergierenden gesetzt werden kann. Ferner ist der 
Verlust durch Reflexion, wie Dr. von Rohr gezeigt hat, auch für alle 
bei dem Durchgange der Strahlen durch ein photographisches Objektiv 
vorkommenden Einfallswinkel nach der für den senkrechten Einfall 
geltenden Gleichung zu berechnen. 

Ich habe nun nach den obigen Formeln den Lichtverlust in 
Prismen verschiedener Grófe für ein Glas berechnet, aus dem das 
Schottsche Glaswerk in Jena die Umkehrprismen herzustellen pflegt. 
Dieses Borosilikatkron O. 144 hat den Brechungsquotienten für die 
D Linie n = 1,51 und nach Krúf den Durchlassigkeitskoeffizienten 
a = 0,990 für die Wellenlänge 420, in deren Nähe die größte Empfind- 
lichkeit der gewóhnlichen Blauplatte liegt. Trágt man diese Zahlen ein, 
so ergeben sich für die Helligkeit des durchfallenden Lichtes bezüg- 
lich für den Verlust in Prozenten der Helligkeit des einfallenden Lichtes 
folgende Werte: 


E; 


Kathetenlšnge Helligkeit des durch- Verlust 
des Prismas in em fallenden Lichtes in 9/o in 0o 
1 90,9 9,1 
2 90,0 10,0 
3 89,1 10,9 
4 88,2 11,8 
5 87,3 12,7 
6 86,4 13,6 
7 85,5 14,5 
8 84,7 15,3 
9 83,8 16,2 
10 83,0 17,0 
11 82,2 17,8 
12 81,3 18,7 
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Aus diesen Zahlen ergibt sich, daß der Lichtverlust bei Benutzung 
von Prismen aus dem neuen Schottschen Borosilikatkron etwas größer 
als bei oberflüchlich versilberten Glasspiegeln ist. Ganz andere Werte 
ergeben sich freilich, wenn man die Absorption in den Prismen 
älteren Glases untersucht. Ich gehe kaum in der Annahme fehl, daß 
der Durchlássigkeitskoeffizient für diese etwa 0,960 ist. Bei einem 
Brechungsquotienten 1,535 für die Wellenlänge 420 ergibt sich unter 
diesen Annahmen der Lichtverlust in einem Prisma von 12 cm 
Kathetenlánge zu 44,0 Prozent. Bei diesen früher allgemein in An- 
wendung gewesenen Prismen wesentlich geringerer Durchlássigkeit hatte 
man tatsächlich die Belichtungszeit um fast die Hälfte zu verlängern. 

Zum Schluß ist noch einiges über die praktische Anordnung des 
Umkehrsystems zu sagen. Wie wir gesehen hatten, ist es gleichgültig, 
ob es sich vor oder hinter dem Objektive befindet, wenn nur der 
Zwischenraum möglichst klein gehalten wird. Die Befestigung erfolgt 
durch Verschrauben. In der Praxis pflegt man bei kleinen Objektiven 
die Reihenfolge: Kamerabrett, Objektiv, Umkehrsystem, einzuhalten, 
während man große Objektive an die unmittelbar am Kamerabrette 
sitzenden Umkehrsysteme anzufügen pflegt. Was nun den Winkel 
betrifft, unter dem man die reflektierende Fláche gegen die Objektiv- 
achse neigt, so ist ohne weiteres einzusehen, daß man ihm im Prinzip 
jeden beliebigen Wert erteilen kann. Nur muß man dafür sorgen, daß 
das Objekt auf dem Spiegelbilde der optischen Achse, und mithin 
die Spiegelebene auf der den Winkel Halbierenden senkrecht steht, 
der von der optischen Achse und der auf dem Objekte senkrecht stehen- 
den Geraden gebildet wird. Eine einfache Uberlegung zeigt aber, daf 
der Spiegel am besten bei einem Winkel von 45 Grad ausgenutzt 
wird, da er in dieser Stellung dem Objektive am náchsten gebracht 
werden kann, der Strahlengang durch Apparatteile nicht gestórt wird, 
und andererseits die Reflexion unter nicht zu großen Winkeln geschieht. 
Das Gleiche gilt in erhöhtem Maße vom Prisma, bei dem die Stellung 
senkrechten Einfalles der Achse auf die Kathete bei weitem am gün- 
stigsten ist, und hier die Gefahr der Nebenbilder nicht so grof wie in 
jeder anderen wird. Außerdem sind rechte Winkel bei Aufstellung am 
leichtesten zu ermitteln. 

Das Umkehrsystem befindet sich in einem móglichst leichten Ge- 
háuse aus Metall, das jedoch gegen Durchbiegung vollkommen ge- 
sichert sein muß. Um es vor seinem Verkaufe in der Werkstätte so 
zu justieren, daß die reflektierende Fläche genau unter 45 Grad gegen 
die Achse geneigt ist, lagert man es gegen drei Justierschrauben an 
der Hypotenusenfláche. Die symmetrische Stellung zur Mattscheibe 
und Objekt wird durch einen drehbaren Kameraring erreicht, der 
eine gemeinsame Drehung des Objektives und Umkehrsystemes ge- 
stattet und durch einen Exzenter oder dergleichen festgeklemmt wird, 
wenn bei einem Prisma die Kathetenfläche parallel zum Objektive, bei 
einem Spiegel die kleine Achse der elliptischen Fláche senkrecht zur 
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optischen Achse steht. Nun ist es aber bei Anwendung von Rastern 
unbedingt notwendig, daf der Blendenschlitz im Objektive senkrecht 
steht, damit die in ihn eingeführten quadratischen und Schlitzblenden 
unter den vorgeschriebenen Winkeln gegen die Rasterstruktur stehen. 
Um dies zu erreichen, wird auf Anregung der Herren Klimsch & Co. 
von den optischen Anstalten ein zweiter Drehring zwischen Um- 
kehrsystem und Objektiv angebracht, mit dessen Hilfe beide For- 
derungen erfüllt werden kónnen. 

Es kann nun noch der Fall eintreten, daf das Bild auf der Matt- 
scheibe nicht gleichmäßig scharf erscheint. Dann sind die oben 
erwähnten Grundbedingungen für die Richtigkeit der Aufstellung nicht 
erfüllt. Es ist also das Objekt bei senkrechter Aufstellung nicht parallel 
zur optischen Achse, oder die Kamera und ihre Teile stehen nicht 
lotrecht. Treffen diese Möglichkeiten nicht zu, so stimmt die Justie- 
rung des Umkehrsystems nicht. Man hat also in diesen Fällen das 
Objekt nicht senkrecht zur optischen Achse, und so muß die erwähnte 
Ungleichmäßigkeit der Schärfe neben Verzeichnung auftreten, die man 
leicht durch genaues Ausrichten bezüglich Nachjustieren beseitigt. 

Der Vorschlag, das Umkehrsystem im Innern des Objektives 
anzubringen, um es möglichst klein halten zu können, kommt für Repro- 
duktionszwecke deshalb nicht in Frage, weil die modernen Objektive 
nicht genügend entfernte Linsenhälften haben. Der Fall des Hofmannschen 
Triprismas, das für gleichzeitige Dreifarbenaufnahmen mit sehr lang- 
gebauten lichtstarken Aplanaten verwendet wird, ist der einzige mir über- 
haupt bekannte Fall einer derartigen Einschaltung eines Prismensystems 
in ein Objektiv. 


II. DIE KÜVETTEN. 


Handelt es sich bei der Wiedergabe farbiger Gegenstünde auf der 
photographischen Platte darum, gewisse Farbentóne stürker hervorzu- 
heben, andere verschwinden zu lassen oder aus Mischfarben gewisse 
Komponenten herauszuschálen, so ist neben dem Gebrauche einer für 
die betreffende Farbenfolge empfindlichen Platte die Anwendung eines 
Filters nótig. Man bezeichnet als Filter ein Instrument, das infolge 
seiner charakteristischen Fárbung für gewisse Strahlen sehr durchlüssig 
ist, andere dagegen nicht oder nur mit Absorption hindurch läßt. Man 
kann die Wirksamkeit eines Filters nur richtig beurteilen, wenn man 
es spektroskopisch untersucht und so seine Absorption für die ver- 
schiedenen Farben des sichtbaren und unsichtbaren Spektrums feststellt. 
Dank der fast unendlichen Mannigfaltigkeit der uns bekannten Farbstoffe 
kann man Filter mit jedem beliebigen Absorptionsspektrum herstellen 
oder zu dem gewünschten Ergebnisse durch subtraktive Synthese mehrerer 
Filter gelangen. Nur soll man sich stets vergegenwärtigen, daß ein 
Filter niemals nach seiner Farbe im gewöhnlichen Lichte auf seine 
Eigenschaften beurteilt werden darf. 
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Die Anwendung der Filter ist überaus zahlreich. Handelt es sich 
um Wiedergabe der schón geballten weifen Haufenwolken am blauen 
Himmel, so setzt der Landschaftsphotograph ein Gelbfilter vor sein 
Objektiv, das dunkelblau ganz, hellblau mehr oder weniger absorbiert, 
dagegen die Strahlen größerer Wellenlänge grün und gelb unge- 
schwächt hindurchtreten läßt. Seine farbenempfindliche Platte liefert 
ihm so im Verein mit dem Filter das gewünschte Resultat. In anderen 
Fallen soll das Filter nur dazu dienen, um rote Tóne besonders zu be- 
tonen; und so sind der Anwendungen auch in der Amateurphotographie 
gar viele. 

Abgesehen von den Aufnahmen, bei denen das Filter einen starken 
Kontrast erzeugen soll, findet es in der Reproduktionsphotographie 
hauptsächlich als Selektionsfilter für Mehrfarbenphotographie 
Anwendung. Das System der farbigen Synthese — des Mehrfarben- 
druckes — erfordert die Anwendung von Filtern, deren Absorptions- 
spektrum in ganz bestimmtem Verháltnis zu dem der Druckfarben steht, 
und zwar nacheinander, da eine gleichzeitige Mehrfarbenaufnahme so 
gut wie ausgeschlossen ist. Bei der Empfindlichkeit der modernen 
Reproduktionsobjektive muß nun offenbar die Grundbedingung die sein, 
daß ihre guten optischen Leistungen keinesfalls durch die Einschaltung 
eines Filters berührt werden. 

Damit entscheidet sich sofort die Frage, welche Art von Filtern, 
feste oder flüssige, man anwenden soll. Die aus zwei Planparallel- 
platten, zwischen denen das mit dem Filterfarbstoffe angefárbte Háutchen 
liegt, bestehenden festen Filter sind deshalb am Objektive nicht zu ge- 
brauchen, weil bei ihrem Zusammenkitten durch Erwármung und Ab- 
kühlung Spannungen und damit Abweichungen von dem ungefáhrlichen 
Planparallelismus eintreten. Diese Ungleichheiten sind unschádlich, 
wenn man das Filter in die Ebene des scharfen Bildes bringt. Dafür 
muß man in diesem Falle die außerordentlich große Unbequemlichkeit 
betrüchtlicher Formate mit in den Kauf nehmen, zumal die Schwierigkeit 
der Herstellung wirklich genau an allen Stellen gleich gefárbter Filter 
bei Abmessungen über 18 X 24 cm sehr grof ist. 

Alle diese Schwierigkeiten vermeidet man durch Einführung solcher 
Filter, deren planparallele Gestalt vollkommene Neutralitát gewáhrleistet. 
Dies sind die Küvetten: Tróge, die den filtrierenden Farbstoff in 
- wásseriger oder alkoholischer Lósung enthalten. Der Trog selbst wird 
durch zwei planparallele Glasplatten gebildet, die durch ein an allen Stellen 
gleich dickes Zwischenlager auseinandergehalten werden. Der so ge- 
bildete Hohlraum nimmt die Flüssigkeit auf. Das Instrument enthält 
also vier parallele Ebenen. 

Nach dem vorher über den Einfluß der Umkehrprismen auf das 
photographische Bild Gesagten spielen die dort erwáhnten Fehler hier 
gar keine Rolle, da die Gesamtdicke der Küvette gering ist. Freilich 
muß besonders darauf geachtet werden, daß die Platten keine Keilfehler 
aufweisen, damit keine prismatische Ablenkung eintritt. Das Glas muß 
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frei von Schlieren und Spannung und móglichst farblos sein. Aus 
diesen Anforderungen erklárt sich der hohe Preis der Küvetten. Eine 
Sparsamkeit bei der Erstanschaffung derartiger Instrumente wáre übel 
angebracht, da die vielfach angepriesenen billigen Flüssigkeitstróge aus 
gewóhnlichem Glase vollkommen unbrauchbar sind. . 

Nur auf zwei Punkte móchte ich hier besonders aufmerksam machen. 
Der erste betrifft die Absorption in der Küvette. Die durch die zwei 
glásernen Planparallelplatten verursachte ist gegenüber der in der ge- 
fárbten Flüssigkeit vor sich gehenden vollkommen zu vernachlässigen. 
Man muf sich davor hüten, mit zu grofen Bildwinkeln bei 
aufgesteckter Küvette zu arbeiten, da die Absorption für die schrüg 
hindurchtretenden Strahlen wesentlich größer ist, als für die unter 
kleinen Einfallswinkeln durchgehenden. Die Folge großen Gesichtsfeldes 
ist also ein sehr stórender Helligkeitsabfall nach dem Rande hin. Selbst- 
verständlich muß die Küvette an und für sich so groß sein, daß ihre 
Fassung nichts von dem Bildfelde abschneidet. 

Der zweite Punkt, der mir der Beachtung wert zu sein scheint, ist 
die Verwendung mehrerer Küvetten für Mehrfarbenaufnahmen. Sollen 
diese wirklich gleich ausfallen, so muß bei der Bestellung der Küvetten 
der optischen Anstalt aufgetragen werden, sie sorgfáltig abzustimmen. 
Es muß also bei allen die Gesamtdicke des Glases genau überein- 
stimmen, ebenso die der Flüssigkeitsschicht. 

Die scharfe Einstellung hat natürlich stets durch das Filter zu ge- 
schehen, da ja bei Einschaltung der Planparallelplatte der Bildpunkt 
vom Objektive abrückt. Wegen der Schwierigkeit bei gefárbtem Lichte 
und geringer Helligkeit einzustellen, benutzt man in der Regel eine 
Küvette, die mit Wasser gefüllt und mit den andern optisch identisch 
ist. Ob sich die Küvetten vor oder hinter dem Objektive befinden, ist 
gleichgültig. 

Die Konstruktion einer Küvette hat in erster Linie unter dem Ge- 
Sichtspunkte einer guten Abdichtung und eines bequemen Aus- 
einandernehmens zwecks schneller und gründlicher Reinigung zu 
geschehen. Die beste Dichtung erreicht man durch Einfügung eines 
planparallel geschliffenen Glasringes, auf den sich die Glasplatten legen. 
Der Glasring enthált zwei Offnungen, von denen eine einen Hartgummi- 
hahn zum Entleeren trágt. Das Ganze wird durch eine Fassung aus 
Leichtmetall zusammengehalten und auf das Objektiv oder Umkehrsystem 
gesteckt. Bei dem Wechseln der Küvetten kann unter Umstánden 
eine kleine Verschiebung des optischen Apparates auftreten. Will man 
auch in dieser Beziehung das Aufñerste tun, so wendet man eine in 
den wesentlichen Punkten bereits in der Hemsathschen Preisliste vom 
Jahre 1898 erwühnte Vorrichtung an. Bei dieser ist der Kameraring 
des Objektivs nicht unmittelbar auf das Kamerabrett geschraubt, sondern 
auf die Vorderseite eines auf diesem sitzenden flachen Kastens, der 
oben und an den beiden breiten Seiten offen ist. Die Küvetten werden 
in diesem Falle mit einem Handgriffe versehen und durch die Offnung 
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in den Kasten hinter das Objektiv gesenkt. Bei dieser Anordnung vermeidet 
man unbedingt eine Veránderung in der Stellung des optischen Apparates. 

Bei der bequemen Anordnung, die den Küvetten von den optischen 
Anstalten gegeben wird, ist eine Reinigung sehr leicht und móglichst 
oft zu bewirken. Mit Hilfe eines Läppchens alter Leinewand und guten 
Alkohols sind Fassung und Glasteile mit kleiner Mühg sauber zu halten. 
Um die Küvette vollkommen abzudichten, empfiehlt es sich, auf die 
Auflageflichen des Glasringes eine Spur neutralen Fettes zu geben, 
wodurch das Aufeinanderhaften von Platte und Ring sehr erleichtert 
wird. Bei dem Anziehen des Vorschraubringes ist gewisse Vorsicht 
zu beobachten; es ist zwecklos ihn stark anzuziehen, da sonst der 
Glasring Schaden leidet, der schon wegen der durchgebohrten Lócher 
etwas empfindlich ist und angemessene Handhabung verlangt. 


III. DIE SPEKTROSKOPE. 


Die zur Zerlegung weißen oder farbigen Lichtes in seine Bestand- 
teile bestimmten Apparate bezeichnet man als Spektroskope. Wenn 
sie auch die bei weitem größte Anwendung in der Spektralanalyse 
und bei physikalischen Arbeiten finden, so kommt doch der Reproduk- 
tionsphotograph ófters in die Lage, sie zwecks Feststellung des Absorp- 
tionsspektrums eines Farbstoffes gebrauchen zu müssen. Als zerlegender 
optischer Teil kommt für diese Zwecke nur das Prisma in Betracht, 
an dessen begrenzenden Flächen das Licht gebrochen und in seine 
Farben aufgelóst wird. In der einfachsten Form besteht ein Spektroskop 
aus einem feinen Spalte, der im Brennpunkte einer Sammellinse 
steht, so daB die von der Spaltóffnung ausfahrenden Strahlen nach der 
Brechung durch die Linse parallel austreten und so auf das Prisma 
fallen. Stellt man in der Richtung der austretenden Strahlen ein auf 
Unendlich eingestelltes Fernrohr auf, so erblickt man im Gesichtsfelde 
das zu einem Farbenbande auseinandergezogene Spaltbild. Je schmaler 
der Spalt ist, um so weniger überdecken sich die Nachbarfarben, und 
um so reiner muß das Spektrum sein. Zwischen Lichtquelle und Spalt 
bringt man den gefárbten Gegenstand, dessen Absorptionsspektrum 
festgestellt und untersucht werden soll. 


Diese Anordnung bringt nun eine Eigentümlichkeit mit sich, die für 
den schnell arbeitenden Photographen wenig angenehm ist. Da mit der 
Farbenzerstreuung im Prisma auch eine Ablenkung der Strahlen ver- 
bunden ist, blickt das Auge nicht über das Prisma hinweg auf die 
Leuchtflamme. Um diese Schwierigkeit des richtigen Visierens zu ver- 
meiden, hat man Spektroskope mit gerader Durchsicht konstruiert, 
wie sie schematisch Fig. 3 zeigt. 
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Links befindet sich der Spalt, dessen Backen sich gegeneinander 
bewegen, und dessen Breite somit veránderlich ist. Er schließt ein 
Messingrohr, in das sich ein zweites schiebt, das an seinem Ende eine 
achromatische Sammellinse trágt, die sich der Beobachter durch Ver- 
schieben der beiden Rohre gegeneinander scharf auf den Spalt ein- 
stellt. Um die Ablenkung der Strahlen im Prisma aufzuheben, ist dieses 
aus drei oder mehreren Kron- und Flintglasprismen mit entgegengesetzt 
liegenden brechenden Winkeln zusammengesetzt, so daß die Strahlen 
wieder in Richtung der Instrumentenachse austreten, dabei jedoch die 
gewünschte Farbenzerstreuung zeigen. Man richtet nun, wiederum 
achsial, ein Fernrohr auf das Prisma und erblickt das Spektrum in dessen 
Gesichtsfeld, je nach der farbenzerstreuenden Kraft des Prismas, schmaler 
oder breiter. | 

Für die Zwecke der Photographen reicht jedoch in der Regel schon 
ein vereinfachtes Taschenspektroskop aus, wie es von H. W. Vogel 
angegeben wurde. Hierbei ist von dem Betrachtungsfernrohr (rechts 
vom Prisma) ganz Abstand genommen. Dagegen ist es móglich, mittelst 
eines Spiegels und eines totalreflektierenden Prismas, das sich nahe 
beim Spalte befindet, ein zweites Spektrum über dem durch den 
Spalt entworfenen zu erzeugen, das das gewóhnliche Farbenband des 
zerlegten weifen Lichtes darstellt. So hat man die beiden Spektren 
gleichzeitig vor Augen und kann die Absorption in den einzelnen Spek- 
tralgebieten genau feststellen. Durch Einschaltung einer weiteren Sammel- 
linse, in deren Brennpunkte eine Teilung nach Wellenlüngen steht, und 
durch Reflexion des so erzeugten Strahlenganges an der dem Auge 
zugekehrten Prismenflache ist es móglich, diese Wellenlüngenskala 
unmittelbar in das Absorptionsspektrum zu projizieren, so daß die Zahlen 
für die Absorptionsgebiete ohne weiteres abgelesen werden kónnen. 
In der Regel pflegt man als Einheit für die Wellenlángen den millionstel 
Teil eines Millimeters, bezeichnet mit uu, zu wählen. Demgemäß ent- 
sprechen sich folgende Wellenlangen und Farben: 683 rot, 615 orange, 
559 gelb, 512 grün, 473 cyanblau, 439 ultramarin, 410 violett. Nur 
kurz möchte ich bemerken, daß die bei hinreichend engem Spalte auf- 
tretenden schwarzen Querlinien im Spektrum des natürlichen Lichtes 
die sogenannten Fraunhoferschen Linien sind, wáhrend die sich bis- 
weilen zeigenden Lángsstreifen von UnregelmáDigkeiten in den 
Spaltbecken oder Staubteilchen im Spalte herrühren. 

Ein für Reproduktionsphotographen außerordentlich wertvolles In- 
strument hat die optische Werkstätte Carl Zeiß in Jena in ihrem Ver- 
gleichsspektroskope geschaffen. Dieser Apparat hat vor dem 
gewöhnlichen Handspektroskope den großen Vorteil, einen bequemen 
und sicheren Vergleich der Absorptionsspektren von gefärbten Flüssig- 
keiten und Filtern nebeneinander zu gestatten. Er hat das Aussehen 
eines Mikroskopstatives, in dessen Oberteile sich das Prismensystem be- 
findet, aus dem die spektralen Strahlen senkrecht nach oben austreten. 
Auch hier befindet sich seitlich die Vorrichtung zur Projektion der 
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Wellenlángenskala in die Spektren. Der Spalt steht im Brennpunkte 
einer Sammellinse, die also paralleles Licht gegen das Prisma zu wirft. 
Unterhalb des Spaltes befinden sich zwei Reflexionsprismen, deren 
eigentümliche Gestalt die Zuleitung senkrecht und seitlich durch Off- 
nungen in dem Mikroskoptische einfallender Strahlen gestattet. Außer- 
dem kann direkt, zwischen den beiden Kanten der Prismen hindurch, 
von unten her Licht in den Spalt gelangen. Dementsprechend trügt 
der Tisch drei Ausschnitte, durch die drei Strahlenbüschel von unten 
her mittelst Planspiegel senkrecht nach oben geworfen werden. Die 
beiden äußeren werden durch die Reflexionsprismen neben den mitt- 
leren in die Spaltebene geleitet. Legt man nun auf den Tisch über 
jede Offnung je ein Filter, so sieht man die drei Absorptionsspektren 
übereinander und kann sie bequem miteinander vergleichen. Jedem 
Spektroskope werden kleine Gefäße beigegeben, in die die zu unter- 
suchenden Filterflüssigkeiten gefüllt werden kónnen. 

Auch hier móchte ich noch einmal ausdrücklich darauf aufmerksam 
machen, daf man niemals ein Filter nach seiner Farbe in 
natürlichem Lichte beurteilen darf. Allein die spektroskopische 
Untersuchung ist maßgebend. 


IV. DIE EINSTELLVORRICHTUNGEN. 


Von den Vorrichtungen, die zur Einstellung des scharfen Bildes 
auf der Mattscheibe oder Spiegelglasscheibe dienen, sind zunáchst die 
Lupen zu erwähnen. Die Vergrößerung, die hierbei in Frage kommt, 
ist meistens 6, höchstens 10 fach. Stärkere Vergrößerungen von Lupen 
sind wegen des damit verbundenen geringen Gesichtsfeldes und unan- 
genehm kleinen Augenabstandes zu vermeiden. In der Regel verwendet 
man den Typus, der unter dem Namen der Steinheilschen Kugellupe 
bekannt ist und aus einer von zwei gleichen Flintglasmenisken einge- 
schlossenen gleichschenkligen Kronglaslinse besteht. Für den Gebrauch 
bei auffallendem wie bei durchfallendem Lichte hat sich die Fassung 
dieser Lupen von Zeiß als die beste gezeigt. In letzterem Falle wird 
die Linsenfassung in einem Rohre verschoben, während sie sich beim 
Betrachten im auffallenden Lichte in einem Dreifußgestelle bewegt. 

Jeder, der sich mit einer Lupe von der scharfen Einstellung des 
Bildes überzeugen will, hat zunächst die Lupe fürsein Auge passend 
zu stellen. Dies geschieht auf keinen Fall an der Kamera, sondern an einer 
gewóhnlichen photographischen Negativplatte. Man setzt die Lupe auf 
die Glasfläche des Negativs und verschiebt die Linse so lange, bis die 
Silberschicht scharf erscheint. In dieser Stellung klemmt man das 
Fassungsrohr fest oder zeichnet die richtige Lage durch einen Strich an. 
Soll auf der dem Beschauer zugekehrten Seite einer Spiegelglasscheibe 
scharf eingestellt werden, um das bei feinen Arbeiten stórende Korn 
der Mattscheibe zu vermeiden, so muf) die Lupe in entsprechender 
Weise vorher von dem Beobachter scharf eingestellt werden. Bei mikro- 
photographischen Arbeiten benutzt man eine Spiegelglasscheibe, auf die 
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aufen in der Mitte ein feines Kreuz eingeritzt ist, auf das die scharfe 
Einstellung der Lupe vorgenommen wird. 

Wenn es sich um die Prüfung von Reproduktionsnegativen, 
insbesonders autotypischen, handelt, ist das Zeißsche Einstellmi- 
kroskop in erster Linie zu empfehlen. Man ist dann námlich ge- 
zwungen, mit einer stärkeren Vergrößerung das Negativ zu betrachten, 
damit der autotypische Punkt deutlich kontrolliert werden kann. Bei 
Anwendung einer gewóhnlichen Lupe würde man unter den oben er- 
wáhnten Schwierigkeiten arbeiten müssen. Dies vermeidet man durch 
Benützung eines zusammengesetzten Mikroskopes, wie es von Zeiß mit 
etwa 30facher Vergrößerung in den Handel gebracht wird. Eine an dem 
Tubus angebrachte Millimeterskala gestattet die Schätzung kleiner Ent- 
fernungsunterschiede bis aufeinige hundertstel Millimeter. Das Mikroskop 
wird mit dem Teller auf das Negativ gesetzt und kann über seine ganze 
Ausdehnung hin verschoben werden, so daß es auch zur Untersuchung 
der Schürfe über die ganze Platte hin verwendet werden kann. 
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DIE POSITIV-RETUSCHE FÜR AUTO- 
LU VON R. RUSS IN MÜNCHEN. 


IE nachstehenden Ausführungen befassen sich nur 
mit der für autotypische Reproduktionszwecke 
nótigen Positiv-Retusche, die aber für den Licht- 
druck in ganz gleicher Weise erforderlich ist, so daß 
die Abhandlung auch in dieser Richtung dienen kann. 
Das sei im voraus bemerkt, um der irrtümlichen 
i| Vermutung vorzubeugen, man werde hier eine Be- 
schreibung jenes Ausbesserns von Flecken und Fehlern 
finden, wie es der Berufs-(Portrait-)Photograph an seinen Bildern vor- 
nimmt, um sie in tadelloser Weise abliefern zu kónnen. Auch das 
wird Positiv-Retusche benannt. Hier aber handelt es sich um jene 
mehr oder minder umfangreiche Übermalung von Photographien, die 
als Vorlagen für Buch-, Illustrations-, Postkartendruck etc. dienen 
sollen und durch diese Übermalung in ihrer Bildwirkung zu vervoll- 
kommnen sind. Wie nótig eine derartige partielle Vervollkommnung 
der Originalphotographien meist ist, wird jedem Interessenten bekannt 
sein, denn gar nicht viele Bilder sind so, wie sie der Chemigraph 
erhält, gut reproduktionsfähig, wozu noch der Umstand kommt, daß 
durch die Zerlegung in Rastertóne von dem ursprünglich vorhandenen 
Detailreichtum, von den Bildeffekten ein guter Teil verloren gehen 
wird, wenn man dem nicht entgegenarbeitet. Selbst bei besten Origi- 
nalen wird also eine bezügliche Einbuße eintreten, die durch eine noch 
weitere Verschürfung der Kontraste des Bildes leicht wettgemacht 
werden kann; bei minder guten Vorlagen drüngt sich die Notwendigkeit 
des Nachhelfens mit Pinsel und Farbe von selbst auf. Am Schlusse 
dieser Abhandlung wird noch ausführlich dargelegt, wie viel empfehlens- 
werter dieser Weg der Bildvervollkommnung gegenüber der effektvollen 
Ausgestaltung der Illustration im Verlaufe der Atzung — durch stufen- 
weises, partielles Abdecken und entsprechende teilweise Einschrünkung 
der Atzwirkung — ist, wie er die mechanische Durchführung der Atzung 
begünstigt. Es wird weiter auch ausgeführt werden, daß dort, wo der 
Atzprozeß fast rein mechanisch verläuft, — wie bei den Atzmaschinen — 
entsprechend präparierte Vorlagen Voraussetzung sind, weil die Maschine 
aus mangelhaften Originalbildern nie schóne Illustrationen schaffen 
kann. Gerade durch die Atzmaschinen drángt sich die Notwendigkeit 
der Positiv-Retusche immer mehr auf, wird ihr Wert wieder gesteigert 
empfunden. 

Unersetzliche Dienste leistet bei dieser Retusche der Air-Brush- 
Apparat (Arograph), der vorzüglich zum Anlegen gleichmäßiger großer 
Fláchen und zum Erzielen schóner Uberginge von dunklen zu lichten 
Tónen geeignet ist. Wenn trotzdem im nachstehenden über diesen 
Spritzapparat nur wenig und nur insoweit gesagt wird, als seine 
Anwendung mit der Pinselarbeit zu kombinieren ist, so findet das 
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Klimsch’s Jahrbuch 1907/08 


Retuschierte Kopie vom selben Negativ. 


Tafel |. 
Unretuschierte Kopie nach hartem Negativ. 


Die Positivretusche für Autotypie. 


Bates Google 


seine Erklárung darin, daf in diesen Jahrbüchern (Band III, Seite 
124—135) schon ein Aufsatz enthalten war, der den Aerographen und 
seine Verwendbarkeit zum Gegenstand hatte. Auf den bezüglichen 
Artikel verweisen wir die Interessenten, da er eine mehrfach nützliche 
Ergánzung zu unseren Darlegungen bietet. 
$ $ 
* 


Bevor auf die Beschreibung der Technik der Positivretusche ein- 
gegangen wird, muf} erwáhnt werden, daf die meisten Photogra- 
phien die hier in Betracht kommende Wasserfarbe abstofen, 
welche Eigenschaft wir durch eine entsprechende Vorpráparation 
des Bildes beseitigen, die sehr rasch vor sich geht. Wir überstreichen 
námlich zu dem Behufe die Photographie mit einem reinen Lappen 
oder Schwámmchen mit verdünntem Eiweif. Nach dem Auftrocknen 
desselben ist das Bild zum Übermalen fertig. Man kann das bei jeder 
zu retuschierenden Photographie tun, da die Prozedur weniger Zeit 
raubt, als wenn man erst mit Pinsel und Farbe versuchen würde, ob 
das Überziehen nótig ist. Zu bemerken ist nur, daf das Eiweif mit 
dem Wasser gut vermischt sein soll, und daß die Lösung wenigstens 
so reichlich im Lappen oder Schwamm enthalten sein muß, daß selbige 
nicht schon wahrend des Überziehens eintrocknet; es muß die Fläche 
während einiger Augenblicke gleichmäßig feucht bleiben, da im andern 
Falle störende, schillernde Streifen entstehen können. Bei den Albumin- 
oder Aristopapieren ist das doppelt zu berücksichtigen, da man deren 
beim Feuchten aufquellende Oberflächen leicht aufreißt, wenn man nicht 
für reichliche Feuchtung sorgt. Als Ersatz für das Eiweiß ist eine 
dünne Lösung von Ochsengalle besonders dann zu empfehlen, wenn 
ein Abspringen der Farbe zu befürchten ist, wie dies bei einzelnen 
besonders harten, hoch glänzenden und von Wasser nicht zu erweichenden 
Papiersorten — einzelne Celloidin- und Protalbinpapiere — vorkommt, 
zumal wenn ein spáteres Rollen der Originale befürchtet wird. Das 
nach dem Eintrocknen des Uberzuges háufig eintretende Aufrollen des 
Bildes soll aus diesem Grunde schon vor Inangriffnahme der Retusche 
bekämpft werden, indem man das Bild mit der Rückseite mehrmals in 
verschiedenen Richtungen über eine Tischkante etc. zieht, um die zu- 
sammengezogene Schicht in kleinste Teilchen zu zerbrechen; dadurch 
entstehen keinerlei Risse. 

Wohl aber gibt es Photographien, die an sich schon — besonders 
in überkopierten Schatten — ein zerrissenes Aussehen haben, welche 
Risse und Sprünge in der Reproduktion vielfach störende Reflexe her- 
vorrufen und in der Autotypie als graue, ruppige Stellen erscheinen. 
Dieses Übel zu beseitigen gibt es mehrere Wege. Oft genügt einfaches 
Übergießen mit Kollodium, wozu die Anleitung jeder Photograph gibt, 
wenn man es nicht vorzieht, das Überziehen gleich von diesem be- 
sorgen zu lassen. Die Sache ist übrigens sehr einfach; wie beim Gieflen 
von Negativen wird das Kollodium auf die horizontal gehaltene Photo- 
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graphie geschüttet, durch leichtes Schwenken rasch über die ganze 
Fláche verteilt und die überschüssige Flüssigkeit an einer Ecke des 
Bildes schnell wieder zum Ablaufen gebracht. Rasches Experimentieren 
ist dabei nicht nur nótig, um gleichmáDiges Auftragen des schnell 
trocknenden Kollodiums zu ermóglichen, sondern auch deshalb, weil 
sich die Schichten gewisser photographischer Papiere bei langerer Ein- 
wirkung des Kollodiums, respektive des zur Lósung desselben dienen- 
den Alkohols und Athers aufweichen und verwaschen kónnten. Im 
Zweifelsfalle untersuche man daher am Bildrande mit einem in Kollodion 
getauchten Láppchen die Haltbarkeit der Schicht. Weiter wird zur 
Glättung rauher Photographien ein Wachspräparat verwendet, das so- 
genannte ,Cerat*, eine Pasta, mit der man das Bild abreibt; vor der 
Retusche ist in diesem Falle noch ein weiterer Überzug mit Eiweiß 
oder Ochsengalle erforderlich, da die fette Wachsschicht die Farbe ab- 
stößt. Endlich genügt zum Unsichtbarmachen der Risse und Sprünge 
eines Bildes häufig das Abreiben mit einer ziemlich dicken Lösung 
von Gummiarabikum, der man ganz wenig Glyzerin zusetzt, um sie 
geschmeidiger zu erhalten; diese Substanz füllt die Risse aus und ver- 
dunkelt nach Art eines Lackes das graue Aussehen der zerrissenen Stellen. 

Bei den zur Anwendung kommenden Wasserfarben spielt eine 
Hauptrolle die Beschaffenheit des viel benötigten Weiß, das in reinem 
Zustande zur Aufsetzung der höchsten Lichter dienen muß und weiter 
zur Mischung aller andern Töne verwendet wird. Der richtige Gehalt 
an Gummi ist beim Weiß von hauptsächlichster Bedeutung; bei zu 
geringem Gummizusatz fällt das aufgetragene Weiß nach dem Eintrocknen 
bei leichtester Berührung wieder vom Bilde ab, die Retusche hat ein 
kalkiges Aussehen; man kann keine Übergänge erzielen, weil sich bei 
jedesmaligem Überlegen die untere Farbe sofort löst und verschiebt. 
In einer derart angelegten Fläche lassen sich auch keine weiteren sorg- 
fältigen Details einmalen, da die gummiarme Farbe der Pinselspitze 
beim Berühren sofort das Wasser entzieht und dadurch das gleich- 
mäßige Ausfließen der im Pinsel enthaltenen Farbe und deren innige 
Verbindung mit dem Grunde verhindert. Das ist auch die Ursache, 
daß beim Anlegen großer Flächen mit solchem Weiß oder dessen 
Mischungen wulstige Ränder entstehen, wenn man wegen des Umfanges 
oder der komplizierten Form der zu überlegenden Fläche nicht naß 
in naß fortarbeiten kann und gezwungen ist, einen Teil trocknen zu 
lassen, ehe man die weitere Deckung anfügt. Einen andern Fehler 
bringt zu großer Gummigehalt der weißen Farbe mit sich, sie führt 
nämlich dann nur sehr schwer eine gleichmäßige Deckung herbei und 
neigt außerdem nach dem Auftrocknen gerne zum Abspringen von dem 
retuschierten Bilde. Man beachte überhaupt, daß jede Farbe um so 
weniger Deckkraft hat, um so mehr lasierend wirkt, je mehr Gummi sie 
enthält. Das gilt auch vom Weiß und an späterer Stelle kann man fest- 
stellen, daßsolch ein halb lasierendes Weiß in manchen Fällen gut verwend- 
bar ist; nie aber eignet es sich zum kräftigen Übermalen größerer Flächen. 
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Vielfach wird für unsere Zwecke das in feuchtem Zustande in 
Fläschchen erhältliche Weiß verwendet, das unter verschiedenen Namen 
(Chinesischweiß, Fleures de neige, Permanentweiß) in den Handel 
kommt. Alle diese Farben bedürfen aber in der Regel eines weiteren 
Gummizusatzes; seltener werden sie zu gummireich sein und durch 
Zufügung einer geringen Menge pulverfórmiger Farbe zur richtigen 
Konsistenz gebracht werden müssen. Reibt man sich die Farbe selbst, 
so verwendet man dazu pulverisiertes Kremserweiß, das auf einer 
Glasplatte durch die Spachtel mit Wasser zu einem dicken Brei ver- 
rieben wird, bis die kórnige Beschaffenheit etwas schwindet; hierauf 
wird eine gesáttigte Gummilósung zugesetzt, bis die Konsistenz dünn- 
breiig wird und dann vollends fein verrieben. Das Aussehen der in 
dünner Schicht eintrocknenden Farbe gibt uns einen Gradmesser für 
deren richtige Zusammensetzung; kalkiges Aussehen deutet auf zu 
wenig Gummi, während das Gegenteil durch eine glänzende Fläche 
gekennzeichnet wird. Richtig ist das Mischungsverháltnis, wenn die 
trockene Farbe zwar noch matt, aber trotzdem ganz glatt ist; frisch 
gerieben soll das auftrocknende Weiß deutlich matt sein, weil es in- 
folge der Verfeinerung beim weiteren Aufreiben ohnehin noch glatter 
wird. Ein geringer Zusatz von Glyzerin oder Dextrin gibt der Farbe 
Geschmeidigkeit und schützt gegen das Zerspringen. Das Kremser- 
weiß hat bedeutende Deckkraft und wirkt schon bei dünnem Auftragen 
rein weiß, während z. B. das sonst als Ersatz sich eignende und leichter 
zu verreibende Zinkweif weniger gut deckt. 

Bei der braunen Farbe wird es sich vor allem darum handeln, 
einen Ton zu erzielen, der dem der allermeisten Photographien móg- 
lichst áhnlich ist. Wir empfehlen dazu eine Mischung, die den Vorzug 
hat, daß man sie aus den Zeltchenfarben von Wagner oder Anreiter leicht 
kombinieren kann. Es ist das ein Gemenge von Neutraltinte, gebrannter 
Siena und Karmin II zu gleichen Teilen, also je ein Zeltchen von diesen 
Farben zusammen in Wasser gelóst. Der resultierende Ton ist schón 
rotbraun, paßt zu den meisten Photographien und eignet sich prächtig 
zum Mischen mit Weiß, wenn in Guasch retuschiert werden muß. 
Der Gummigehalt der Mischung ist im letzteren Falle immer mehr als 
hinreichend, meist wird sogar zur Erzielung guter Deckung das beizu- 
mengende Weiß weniger Gummi enthalten müssen, was besonders bei 
dunklen Guaschfarben bemerkenswert ist, weil dort die dunkle gummi- 
reiche Farbe das zugesetzte Weiß weit überwiegt. Wo aber das Braun 
allein zum Eintragen dunklerer Details auf der blanken Photographie 
verwendet werden soll, wird man es häufig vorher noch mit Gummi 
versetzen müssen, damit es zum Teil genügend transparent und andern- 
teils entsprechend glánzend wird. Man tut das, indem man die jeweilig 
benötigte Farbmenge auf die Glasplatte nimmt und einen Tropfen 
Gummilósung gleich mit dem Pinsel dazumischt. 

Tragen wir námlich in dunkle Stellen der Kopien Retuschen mit der 
Absicht ein, dort eine noch dunklere Zeichnung hineinbringen zu wollen, 
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so werden wir das nie zufriedenstellend erreichen, wenn die dunkle 
Farbe nach dem Auftrocknen matt wird; im Gegenteil, das matte Braun 
springt in der Reproduktion in der Regel als lichte Fláche heraus und 
gehen dabei geringe Farbennuancen in der Retusche vollends verloren. 
Es rührt das von der bedeutend geringeren Lichtabsorption der matten 
Farbe gegenüber den glánzenden Fláchen her, in welche sie eingetragen 
ist. Bei entsprechender Beleuchtung wáhrend der Aufnahme kann das 
freilich gerade ins Gegenteil umschlagen, indem dann der glánzende 
Grund Licht reflektiert und daneben — ohne jeglichen Übergang — 
die matten Partien dunkel erscheinen, ohne daf aber auch hier eventuelle 
Differenzierungen in der Fárbung der matten Retusche sichtbar würden. 
Aus dem gleichen Grunde wirken auf matt angelegten Fláchen schon 
mit schwáchster Lasurfarbe eingezeichnete, schwach glünzende Details 
ganz überraschend stark. Diese Tatsachen veranlassen uns daher zu der 
Regel, daß alle dunkel einzutragenden Zeichnungs-Ergänzungen tunlichst 
der Oberflichenbeschaffenheit des Bildes oder der in Betracht kommenden 
Bildpartie angepaßt werden sollen, daß man also nicht glänzend auf 
matt und umgekehrt arbeiten soll, wenn man nicht die Gefahr ganz 
unerwünschter Ergebnisse laufen will. Wohl aber wird man diese Er- 
fahrung auch gegenteilig zur Erreichung bestimmter Effekte verwerten 
kónnen und z. B. grelle Lichte erzielen, wenn man sie mit matter Farbe 
in die glanzende Umgebung setzt und anderseits scharfe dunkle Details 
erreichen, wenn man sie glánzend in den matten Grund einfügt. Zugleich 
lernen wir aus diesen Betrachtungen, daf) matte Farben immer relativ 
heller wirken, als glánzende, gummireiche und hángt diese Tatsache 
mit der Deckkraft zusammen, wie wir oben schon erwáhnten. 

Hier müssen wir gleich einfügen, daß beim Arbeiten mit Guasch- 
farben ein die Retusche erschwerender Faktor in der Anderung der 
Helligkeit der Farben wáhrend des Trocknens liegt, welche Anderung 
wieder durch die in nassem (glánzendem) und trockenem (mattem) Zu- 
stande der Farben verschiedene Lichtabsorption verursacht wird. Die 
mit Weiß gemischten Guaschfarben werden nach dem Auftrocknen 
heller, welchem Umstande stets Rechnung zu tragen ist; nur bei starkem 
Gummigehalt tritt nach dem Trocknen ein Nachdunkeln der Tóne ein, 
in welchem Falle aber die Farbe in der Regel ohnehin nicht gut ver- 
wendbar ist, weil dann gleichmäßige Übermalung einer halbwegs größern 
Fläche unmöglich wird. 

Ganz bedeutend wird die Wirksamkeit der Positiv-Retusche beeinflußt 
von der Farbe der Photographie selbst. Aufgelblichen oder rötlichen 
Bildern, ganz besonders aber bei den ersteren wird selbst das dünnst 
aufgetragene Weiß oder eine damit hergestellte, kalt wirkende Mischfarbe 
in der Reproduktion grell herausspringen und dabei jene Modulation der 
Lichter verloren gehen, die etwa durch verschieden starkes Auftragen 
des Weiß erzielt wurde und dem Auge vollkommen entsprochen hatte. 
Wir werden in der Metallkopie nur mehr ziemlich gleichmäßig helle 
Flecken sehen, die gewóhnlich mit scharfen Rándern dort enden, wo 
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der für unser Auge schónste Verlauf mit dem dünnsten Weif an den 
gelblichen Ton der Photographie anschließt. Hier wird man also dem 
Weiß stets eine wärmere Tonung geben müssen, indem man es durch 
mehr oder minder starke Beimengung von Braun dämpft und erst in 
die mit solcher Mischfarbe aufgesetzten Lichter eventuell noch einige 
wenige Hochlichter rein weiß einsetzt. 

Ganz anders liegt die Sache bei blau- oder violettstichigen Photo- 
graphien, bei denen die aufgesetzten Lichter oft gar nicht zur Geltung 
kommen, weil die gesilberte Jodkollodionplatte für die bláulichen Mittel- 
tóne sehr empfindlich ist und es nicht leicht móglich wird, noch inten- 
siver wirkende Lichter einzutragen. Man muß in solchen Fällen absolut 
mattes, gut deckendes Weiß förmlich plastisch aufsetzen, wenn man der 
Wirkung sicher sein will. Voraussetzung ist dabei, daß die Photographie 
im allgemeinen schon ziemlich kontrastreich ist und von seiten des Repro- 
duktionsphotographen eine weiche Behandlung vertrügt, weil im andern 
Falle die grellen Lichter aus dem Bilde zu stark herausspringen würden; 
weiter unten wird hierauf nochmals näher eingegangen. In blau getonten 
Bildern wirken aber braune Retuschen umso intensiver, da die Empfind- 
lichkeit der photographischen Platte für das warme Braun gegenüber 
derjenigen für die kalten bläulichen Töne ganz bedeutend geringer ist. 
Selbst mattes Braun wirkt dann in der Reproduktion meist dunkler, als 
ein scheinbar gleichwertiger Photographieton. Dunkle Details sind hier 
am besten durch schwach lasierende, gut erwogene Retusche einzutragen, 
die Sättigung der retuschierten Zeichnung muß hinter dem gewünschten 
Aussehen eher etwas zurückbleiben, so daß der verstärkt eintretenden 
Wirkung Rechnung getragen ist. Diese Vorsicht ist auch bei grau getonten 
Bildern nötig, wie sie in den Bromsilberkopien vorliegen und deren 
dunkle Details man überhaupt besser mit einer grauschwarzen Farbe 
retuschiert, wie sie uns in der Neutraltinte an die Hand gegeben ist; 
das Braun ist hier in seiner Wirksamkeit sehr schwer zu berechnen. 

Wenn die als Vorlagen dienenden Photographien — abgesehen von 
ihrer Färbung — ziemlich hell sind, dabei aber unscharf und ver- 
schwommen, so wird zur Verstärkung der Kontraste mit Vorteil gummi- 
reiche, braune Lasurfarbe zur Anwendung gelangen. Es ist uns dadurch 
die Möglichkeit gegeben, die noch vorhandenen Details in den Schatten 
geschickt zu verwerten, da wir durch die transparente Farbe alle An- 
haltspunkte durchzusehen vermögen und bestimmte Teile der Schatten 
durch wiederholtes Übermalen noch weiter verstärken können, wenn 
uns das erwünscht scheint. Dieses Verstärken läßt sich bis zur völ- 
ligen Sättigung der braunen Farbe wiederholen, wenn wir nur beachten, 
daß die zuerst aufgetragene Farbe trocken sein muß, ehe man sie 
neuerlich überlasiert. Auch muß dieses neuerliche Lasieren möglichst 
rasch vor sich gehen, damit die unten liegende Farbe nicht wieder 
erweicht wird und sich unter dem Pinsel verschiebt. Das gilt überall, 
wo eine Fläche mehrmals übermalt wird; da heißt es also tunlichst 
flott arbeiten. 
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Soll eine größere Fläche mit gummireichem Braun möglichst gleich- 
mäßig überlasiert werden, so muß das mit sehr flüssiger Farbe, großem 
und gut gefülltem Pinsel sehr rasch geschehen, wobei man die über- 
schüssige Farbe in eine Ecke des auszufüllenden Feldes zu treiben 
suchen muß, von wo sie mit dem wieder mäßig ausgedrückten Pinsel 
aufgesaugt werden kann, so daß auch in dieser Ecke nur das zur 
Gleichmäßigkeit erforderliche Farbquantum zurückbleibt. Ein mehr- 
maliges, glattes Übermalen ist in solchen Fällen wohl ausgeschlossen 
und muß man die entsprechende Intensität des Braun gleich beim 
erstenmal zu erreichen suchen. Wohl aber sind in der Fläche ent- 
haltene kleinere Details mit Leichtigkeit weiter zu verstärken. Dieses 
partielle, flächige Uberlasieren mit mehr oder minder gesättigter Gummi- 
farbe tut oft sehr gute Dienste, wenn es sich darum handelt, die ein- 
zelnen Bildpartien zu einander in Gegensatz zu bringen, den Vordergrund 
vom Hintergrund zu trennen oder zerrissen aussehende Objekte gegen- 
über ihrer Umgebung mit einem einheitlichen Ton auszustatten. Die 
Lasur-Retusche ist besonders bei figuralen Arbeiten sehr nützlich und 
man soll damit nach Möglichkeit arbeiten, weil durch diese Methode 
ein Verzeichnen des Bildes tunlichst zu verhindern ist. 

Ganz bedeutend schwieriger wird die Positiv-Retusche, wenn die 
Halbtöne und Schatten der Vorlage zu dunkel sind und keine oder 
viel zu wenig Details aufweisen. Wir müssen dann zur Retusche mit 
Deckfarbe greifen, zur sogenannten Guasch-Methode. Alle eventuell 
noch vorhandene Zeichnung geht dabei schon nach der ersten Anlage 
verloren und hängt daher der Erfolg der Ubermalung viel mehr von 
dem zeichnerischen Können des Retuschierers ab, als dies bei der Lasier- 
Methode der Fall ist. Der Operateur muß hier die nötigen Formen 
zu geben wissen, er muß malerisches Talent betätigen. 

Bei der Retusche mit Guaschfarben — wie wir die durch quanti- 
tativ verschiedene Mischung von Weiß und Braun erzielten Deckfarben 
nennen — empfiehlt sich als rationellstes Verfahren das Beginnen der 
Retusche mit einem entsprechenden Mittelton, so daß man einerseits 
hellere Farben zu den Lichtern, anderseits dunklere Töne zu den 
Schatten anfügen muß. Ist diese erstaufgetragene Mitteltonfarbe trocken, 
so setzt man die dunkleren Halbschatten an und trägt weiter mit sattem 
Braun die tiefsten Schatten ein. Auf die gleiche Art arbeitet man dann 
dem Lichte zu, indem man immer helleres Graubraun an die vor- 
handenen Töne anschließt, bis endlich ins hellste Grau die rein weißen 
Hochlichter eingesetzt werden. Wenn man schließlich je nach Erfordernis 
in die Schatten noch hie und da einen Druck mit glänzendem Lasurbraun 
einsetzt, so kann der Effekt oft noch bedeutend erhöht werden, doch ist 
dabei Vorsicht am Platze. Die Regel von der möglichst gleichen Ober- 
flächenbeschaffenheit der verschieden gemischten Farben ist hier beson- 
ders zu beachten und speziell zu bemerken, daß eher die Schatten mit 
gummireicherer Farbe angelegt, daher etwas glänzender sein dürfen, als 
die Lichter; umgekehrt wird nie ein gutes Resultat zu erzielen sein. 
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Es wäre natürlich falsch, anzunehmen, daß bei dieser Guasch- 
malerei die Farben stets mosaikartig nebeneinander zu setzen wáren 
und daß die Reihenfolge der Abstufung überall hübsch gleichmäßig 
sein müsse. Das letztere paßt sich vielmehr ganz den Formen des zu 
retuschierenden Objektes an, der Übergang vom Licht zum Schatten 
wird einmal weicher und ausgedehnter, ein andermal plótzlich, fórmlich 
unvermittelt eintreten müssen, was ganz von der Plastik des abgebil- 
deten Gegenstandes abhängt. Das mosaikartige Nebeneinanderlegen 
der Farben würde natürlich auch ganz überflüssig sein, da wir ja hier 
mit Deckfarben zu tun haben, welche die unten liegende Farbe ohne- 
hin aufheben. Man kann daher eigentlich schon mit der ersten Mittel- 
farbe die ganze zu übermalende Bildpartie anlegen, wenn dies nicht 
wegen des Verschwindens der Anhaltspunkte unangebracht wäre. Min- 
destens wird es sich aber bei Retusche viel zu dunkler Lichtpartien 
bei den Übergängen zu den Lichtern empfehlen, das Anlegefeld der 
hellbraunen Töne wenigstens auf das jeweilig nächsthellere Gebiet aus- 
zudehnen, weil dann eher gute Deckung zu erreichen ist, was beim 
nur einmaligen Auftragen der hellen Farben auf dunklem Grunde ohne- 
hin Schwierigkeiten macht. Zu beachten ist, daß die aufgetragene Farbe 
nicht mit wulstigem Rande begrenzt sei. Unser Streben muß daher 
bei der Guasch-Retusche immer dahin gehen, bei möglichst dünnem 
Auftragen die größtmöglichste Deckung und beste Haltbarkeit der Farbe 
zu erzielen; es ist das eine Frage der Farbenzusammensetzung und 
spielt der Gummigehalt der Farbe dabei die wichtigste Rolle. Wir ver- 
weisen in der Beziehung nochmals auf das oben schon Gesagte. 

Bei dem empfohlenen Arbeitsverfahren für Guaschretusche wird 
keine Partie der Vorlage allzu oft überlegt, wie das oft der Fall ist, 
wenn man vom tiefsten Schatten zum hóchsten Licht oder umgekehrt 
arbeitet. Es ist diese Vermeidung des ófteren Übermalens einer Stelle 
sehr wichtig, weil die unten liegende Farbe leicht wieder aufgeweicht 
und verschoben wird, wodurch die Retusche an Glätte verliert, die Flächen 
unruhig werden und kein sicherer Strich entstehen kann. Das Bild 
macht dann jedenfalls einen unbefriedigenden Eindruck. Bei dieser 
Retusche mit Deckfarben wird daher nur ein flotter Arbeiter, der Formen- 
verstándnis besitzt, günstige Resultate erzielen kónnen, viele Tiftelei 
kann leicht zu stümperhaftem Aussehen des Bildes führen. Dabei ist 
diese Art der Positivretusche außerordentlich wichtig, weil man sehr 
dunkle oder stark zu verändernde Bilder nur mit ihrer Hilfe sauber um- 
gestalten kann, so daß sie in solchen Fällen noch sehr befriedigende 
Reproduktionen ermóglicht. Unsere hier beigefügten Beilagen demon- 
strieren das viel deutlicher, als lange Auseinandersetzungen. 

Bezüglich der Übermalung größerer Flächen mit einer hellen Deck- 
farbe, wie dies in Landschaften bei Himmeln, in Architekturen bei 
Gebäudewänden etc. oft nötig wird, müssen wir bemerken, daß es zur 
Erzielung von Gleichmäßigkeit auch hier erforderlich ist, die Fläche 
möglichst rasch und so zu überlegen, daß die Übermalung zonenweise 
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fortschreitet, wobei immer neue Partien angefügt werden, ehe noch die 
Ránder der vorhergehenden ganz trocken sind. Trockneten die Ránder 
einer Zone vor Anfügung der náchsten ein, so entstehen verdickte Wulste, 
da auf der trockenen Farbe selbstverstándlich neue Farbe liegen bleibt. 
Bei einfach begrenzten Flächen geht das bei Anwendung eines großen 
Pinsels leicht vor sich; ganz anders, wenn diese Flüchen in vielfach 
verzackter Form abgeschlossen sind und ihre Grenzen sich in feinen 
Details verlieren, so daß man nur mit kleinem Pinsel arbeiten kann. 
Eine Teilung der Arbeit wird dann insoferne zu empfehlen sein, als 
man hier die Umgrenzungen und eventuell abgeschnürte kleinere Teile 
der Fläche mit einem kleinen Pinsel anlegt, so daß man mit dem großen 
Pinsel später rasch die große Fläche bearbeiten kann; jedenfalls soll 
aber dabei die Grenze nicht in Form eines Wulstes hingesetzt, sondern 
móglichst dünn aufgetragen werden. Manche Retuschierer ziehen es vor, 
beim Ubermalen solcher Fláchen auf entstehende Unebenheiten keine 
Rücksicht zu nehmen und die Farbe nach dem Trocknen zu glátten, 
indem sie dann alle Erhabenheiten mit einem scharfen Schabmesser 
entfernen. Dabei ist aber das Haften der Farbe auf gut vorpräpariertem 
Grunde und der richtige Gummigehalt derselben Vorbedingung; die 
Farbe muf dazu sehr dick aufgetragen werden, nach dem Trocknen wider- 
standsfáhig sein und darf doch nicht zu viel Gummi enthalten, weil sie 
andernfalls in ganzen Stücken abspringen kónnte. Die verschiedenen 
anderweitigen Mittel, welche die Anwendung grofer Pinsel zu solchen 
Zwecken möglich machen sollen — wie z. B. das Ausschneiden von 
Schablonen, mit denen man das nicht zu Ubermalende abdeckt, — 
dürften nur in den seltensten Fallen dienlich sein, weil sie gerade bei 
kompliziert begrenzten Fláchen auch schwer anwendbarsind. Am gleich- 
mäßigsten und sichersten geht die Sache natürlich mit dem Aerograph, 
bei dem dann Schablonen sehr gute Dienste tun; zarte Details muf man 
aber auch hier mit einem kleinen Pinsel einrándern, wenn man es nicht 
vorzieht, sie nachtráglich in die helle Fláche ergánzend einzutragen. 

Háufig erhált man Photographien zur Reproduktion, die zwar scharf, 
aber nicht kontrastreich sind, flaue Bilder. Sind dieselben relativ hell, 
so wird in verschiedenen Stárken und am richtigen Platze aufgetragenes 
Weiß meist allein genügen, um gute, respektive verbesserte Wiedergabe 
zu erreichen. Beste Wirkung werden besonders scharf aufgesetzte Blitz- 
lichter machen, denen gegenüber auch einige Verstárkungen der Schatten- 
details mit lasierendem Braun am Platze sind. Auch wird das schon 
erwáhnte leichte Lasieren einzelner Bildteile mit gummireicher brauner 
Farbe hier oft gute Dienste tun, um einige großzügige Gegensätze in 
die Flauheit der Vorlage zu bringen. 

Ist aber der allgemeine Ton einer solchen flauen Photographie ein 
dunklerer, so muß vor allem mit dem Photographen Rücksprache ge- 
nommen werden, inwieweit er durch harte Behandlung des Raster- 
negativs — durch Wahl größerer Blenden oder größeren Rasterabstandes 
von der empfindlichen Platte — eine bessere Bildwirkung erzielen kann. 
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Manchesmal läßt sich auf diese Art nicht nur alle Retusche ersparen, 
sondern kónnen sogar noch bessere Reproduktionen resultieren, als dies 
nach mühseligster Ubermalung der Fall wáre. Sind aber die Bilder zu 
dumpf, so muf doch durch Einsetzen von Lichtern geholfen werden, 
die aber hier nie mit reinem Weiß, sondern mit mehr oder minder 
gebrochener Farbe eingetragen werden müssen. Wie schon im Bilde, 
so noch mehr in der Autotypie würde das reine Weif) stórend heraus- 
fallen, man muf also mit einem, dem Gesamtton der Photographie an- 
gepafiten Hellbraun arbeiten. Wird das nicht berücksichtigt, so sind die 
Schwierigkeiten für den Photographen oft unüberwindliche, wáhrend 
er bei entsprechend gewáhlter Lichtfarbe mit Leichtigkeit die Raster- 
aufnahme so halten kann, daf eine allgemeine Aufhellung des Bildes 
eintritt und die Lichter rein weiß wirken, ohne daß die tiefsten Schatten- 
details an Kraft einbüfen müssen. . 

Wenn wir früher gezeigt haben, wie durch Uberlasieren der Halb- 
tóne und Schatten eines im Vordergrunde befindlichen Objektes mit 
dunkler Farbe dessen Gegensatz zum Hintergrund verschárft werden 
kann, so erreichen wir das bei schon genügender Sättigung des Vor- 
dergrundes in vielen Fállen auch dadurch, daf wir den Hintergrund 
mit einer sehr verdünnten Deckfarbe lasieren; wir werden dazu ein 
mit Weif soweit vermengtes Braun nehmen, daf es nach dem Auf- 
trocknen ungeführ der Helligkeit entspricht, welche die Schatten des 
zu dunklen Hintergrundes erhalten sollen. Mit viel Wasser im Pinsel 
wird hierauf die betreffende Bildpartie rasch übergangen, so daf) eigent- 
lich nur ein Hauch der Farbe zurückbleibt, der dann gleich einem 
Schleier wirkt und die Feinheiten der Zeichnung nur halb durch- 
blicken läßt. Die Schatten werden dabei aufgehellt, die grellsten Lichter 
aber zugleich etwas gedámpft, wie man es für einen Hintergrund, der 
zurücktreten soll, gerade braucht. Besonders bei Landschaften mit 
weiter Fernsicht, läßt sich dieser technische Vorteil oft sehr gut ge- 
brauchen, er bringt in das Entfernte eine gewisse Monotonie, wodurch 
das Nahe um so belebter aussieht. 

Eine eigene Behandlung und Sorgfalt erfordern Portráts, weil sich 
bei diesen die geringste Abweichung von der Zeichnung sehr unlieb- 
sam bemerkbar machen kónnte und durch die Retusche entstehende 
Fehler im Verlaufe der Atzung nur sehr schwer ausgebessert werden 
kónnen. Beim Atzen und Nachschneiden kann man auf Verbesserungen 
von mangelhaften Portráts nicht viel hoffen, daher der Retuschierer schon 
sein Bestes leisten muß, wenn der Photograph allein nicht imstande 
ist, die Reproduktion in verbesserter Weise ermóglichen zu kónnen, 
was allerdings das wünschenswerteste ist. Die Positiv-Retusche wird 
hier mit geschickter Ausnützung aller noch vorhandenen Details ein- 
setzen müssen; Hauptbedingung ist dabei weiter, daß der Operateur 
die Stellen sofort ausfindig zu machen vermag, durch deren Ver- 
stárkung die charakteristische Form des Kopfes zum Ausdruck gelangt 
und zugleich beste Gesamtwirkung und plastische Formung erreicht 
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wird. Einige sorgfáltig überlegte Pinselstriche mit lasierendem Braun 
bei Mund und Nase, bei den Augen und Ohren, sowie in den Haaren 
von Kopf und Bart, das soll nach Tunlichkeit genügen; besonders die 
Nachbesserung der Striche um die Augen erfordert größte Vorsicht, 
wenn die Porträtähnlichkeit nicht verloren gehen soll. Dazu einige auf 
der Höhe des Jochbeins, auf Nase und Stirn aufzusetzende Lichter mit 
ziemlich dünnem Weiß — so daß es nur lasiert und nicht ganz deckt 
— dessen Wirkung in den grelleren Lichtern durch wiederholtes Auf- 
setzen verstärkt und durch eingesetzte kleine intensive Weißen ergänzt 
wird. Alle Übergänge müssen beim Porträts weich sein, daher man 
am besten mit lasierenden Farben arbeitet und Deckfarben nicht nur 
deshalb, sondern auch wegen der dadurch außerordentlich erschwerten 
Beibehaltung der genau identischen Formen fast ausscheiden. Von 
Guaschretusche kann also in diesem Falle kaum die Rede sein; eine 
nur durch diese ermöglichte Wiedergabe könnte den Anspruch auf Ähn- 
lichkeit und photographische Wirkung nicht mehr erheben. Selbstver- 
ständlich ist es wohl, daß bei der Nachbesserung von solchen Bildnissen 
die Technik der Behandlung eine viel geringere Rolle spielt, als das 
zeichnerische Können des Retuschierers, von welchem der Erfolg der 
Arbeit in viel weiterem Maße abhängt. 

Zur Nachbesserung von Faltenwurf heller Gewebe ist die Anwen- 
dung von lasierendem, also ziemlich verdünntem Weiß ebenfalls zu 
empfehlen, weil es weichere und charakteristischere Gestaltung der 
Formen gestattet. Die Lichtpartien werden damit überlegt und wird nach 
dem Trocknen durch partiell wiederholte Übermalungen gegen die 
hellsten Linien hin fortgearbeitet, bis man endlich an die Hochlichter 
gelangt, die durch Aufsetzen von mattem, gut deckendem reinem Weiß 
herausgeholt werden; hier sei auch eingefügt, daß sich zum Aufhellen 
von Lichtern ab und zu auch das Ausschaben mit einem Schab- 
messer verwenden läßt. Große Schärfe des Instrumentes ist Be- 
dingung, so daß man die Schicht nach und nach abtragen kann, bis 
das weiße Rohpapier zur Geltung kommt. Grellste Wirkungen lassen 
sich aber damit nur selten erzielen und beschränkt sich die Möglich- 
keit einer derartigen Retusche nur auf ganz bestimmte Papiere. 

Nun sei die Herstellung eines schöneren Überganges der Bild- 
ränder zum reinsten Weiß, wie dies bei vignettierten Illustrationen erfor- 
derlich ist, besprochen. Es läßt sich ein derartiger Verlauf auf verschiedene 
Art bewerkstelligen. Ist ein Aerograph zur Hand, dann ist ja die Sache 
ganz einfach; unter Verwendung von immer hellerer Farbe läßt sich 
der Ubergang ganz prächtig spritzen und man wird ihn auf eine andere 
Art in gleicher Vollkommenheit und Glätte nicht erreichen können. 
Ist aber der Apparat nicht zur Hand oder will man ihn wegen der 
süßlichen, unmalerisch wirkenden Glätte der damit angefertigten Ar- 
beiten nicht verwenden, so müssen wir uns eine eigene Pinseltechnik 
zurecht legen, die aber dann bedeutend flotter und interessanter wir- 
kende Ergebnisse ermöglicht. 
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Vor allem und wohl am flottesten läßt sich ein derartiger Verlauf 
zu reinem Weiß ,naf in naß“ ausführen. Dazu richtet man sich au 
der Glasplatte oder Palette einige Guaschtóne von benótigter Tiefe 
vor, ebenso das Weiß; alle Farben in pinselgerechter Konsistenz, 
damit man sie rasch wegarbeiten kann. Man beginnt den Übergang 
beim Bildinnern, indem man ein Braun von entsprechender Helligkeit 
dort anfügt, wo der Verlauf beginnen soll. Ohne den Pinsel zu reinigen, 
taucht man dann dessen Spitze in die náchst hellere Farbe und fügt 
dieselbe an den noch halbfeuchten, zuerst angelegten Ton in der Weise 
an, daß man mit der hellen Farbe nach außen und den Pinsel seitlich 
gelegt flott wegführt, wobei die im Pinsel sich vermengende Farbe in 
einem Strich mehrere Abstufungen gibt und mit den noch feuchten 
Tónen von früher verschmilzt. Nach dem Anfügen des hellsten Tones 
wird der Pinsel gut gereinigt, mäßig ausgedrückt, die Spitze in reines 
Weiß getaucht und so der weiße Rand angefügt. Auf diese Art sind 
bei einiger Übung sehr malerisch wirkende Übergünge zu erreichen. 
Eventuell stórende Hárten kann man nach dem Trocknen durch leich- 
testes Übergehen mit einem reinen, feuchten Pinsel mildern, indem 
dadurch die Farben noch etwas ineinander vertrieben werden. 

Auf diesem Vertreiben beruht auch die zweite Methode der Ver- 
lauf-Retusche; man legt dabei die braunen Tóne und das abschlieBende 
Weiß mosaikartig nebeneinander und läßt trocknen. Hierauf werden 
die Farben mit einem größeren, halbfeuchten Pinsel rasch übergangen 
und auf diese Art alle Hárten verwischt. Man wird dabei in der Regel 
zum Schluf noch geringfügigere Ausgleichungen mit einem kleineren 
Pinsel vornehmen müssen. Dabei macht sich die verschiedene Fárbung 
der trockenen und der feuchten Farben sehr stórend bemerkbar und 
erschwert die Beurteilung der Glátte des Uberganges ziemlich bedeutend; 
ein endgültiges Urteil über das Aussehen eines derart hergestellten 
Verlaufs kann man erst nach dem gánzlichen Trocknen fállen. Dieses 
Verfahren ist daher zeitraubender und erfordert mehr Ubung, kann 
aber dann sehr glatten Verlauf liefern, der freilich zuverlássiger und 
müheloser mit dem Aerograph gemacht wird. Für den Normalbedarf 
genügt in der Regel das erstgeschilderte Verfahren, mit Hilfe dessen 
auch unsere Illustrationen retuschiert sind, soweit sich darunter vig- 
nettierte Bilder oder Bildstellen befinden. 

Sollen Autotypien oder schlechte, kórnige Lichtdrucke reprodu- 
ziert werden, so erfordern dieselben meist eine mühevolle Übermalung, 
wenn halbwegs annehmbar aussehende Illustrationen resultieren sollen. 
Ohne Retusche sieht die Autotypie nach derartigen Originalen in der 
Regel rußig aus. Dasselbe gilt von wiederzugebenden Heliogravüren. 
Die Schwierigkeiten der Retusche sind aber dabei meist auch ziemlich 
bedeutend, weil die fette, zu solchen Vorlagen verwendete Druckfarbe 
die Wasserfarben abstößt und man hier nur selten mit Eiweiß vor- 
práparieren kann, wenn man das Original nicht total verkrümmen will. 
Man tut da am besten, die Retusche-Farben selbst mit einer Spur von 
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Ochsengalle zu versetzen, wodurch die Farben sich auch auf fettigem 
Untergrund auftragen lassen und ziemlich gut daran haften. Das sei 
überhaupt für alle jene Fálle bemerkt, wo man aus irgendwelchen 
Gründen eine Vorpráparation nicht vornehmen kann. Ein geringer 
Zusatz von Spiritus hat dieselbe Wirkung, zersetzt aber die Farbe 
gerne und erschwert gleichmäßiges Auftragen. 

Wie wir schon oben erwáhnten, wird es sich nie empfehlen, Platin- 
drucke oder graue Bromsilberkopien mit Braun zu retuschieren, weil 
dessen Wirkung in der grauen Umgebung schwer zu berechnen ist. 
Man arbeitet hier besser mit einem dem Ton des Bildes angepaßten 
Grau oder Schwarz und die Verwendung der Neutraltinte wird meist 
beste Dienste tun. Doch wird man mit dieser Farbe bei den grauen 
Bildern sehr oft auch die Anwendung des Bleistiftes und der Kreide 
kombinieren kónnen ; besonders in den helleren Halbtónen ist der erstere 
gut zu gebrauchen. Dann ist aber freilich Vorsicht von seiten des 
Photographen nótig, weil der glinzende Graphit gerne Seitenlicht reflek- 
tiert und die retuschierte Partie dann im Negativ zu viel Deckung auf- 
weist, so daß sie schließlich zu hell wirkt. Deshalb darf auch der 
Bleistift nie für die tiefsten Schatten verwendet werden. Eigentümlich 
ist, daf nach Platindrucken und überhaupt nach grau getonten Photo- 
graphien gute Reproduktionen viel schwieriger zu erzielen sind, als nach 
den gewöhnlichen, braunen photographischen Bildern. Daran kann in 
der Regel auch die größte Mühe des Retuschierers nur selten etwas 
ündern. 

Sollen bunte Vorlagen (Chromolithographien etc.) wiedergegeben 
werden, so unterläßt man am besten jede Positiv-Retusche und versucht, 
mit Hilfe des ortochromatischen Aufnahmeverfahrens eine gute Autotypie 
zu erreichen. Gelingt das nicht nach Wunsch oder hat man nur das 
gewöhnliche gesilberte Jodkollodion (nasses Verfahren) zur Verfügung, 
so hilft nur eine gánzliche Ubermalung des Originales mit Guasch- 
farben, die natürlich sehr zeitraubend ist. 

Eine eigene Behandlung erfordern photographische Vorlagen, deren 
Reproduktion als Schwarzplatte zu Farbendrucken dienen soll, wie 
dies für Postkarten häufig üblich ist; es betrifft das die als „Photochrom“ 
oder auch „Autochrom“ bezeichneten Verfahren, bei denen Autotypie 
mit Steindruck kombiniert ist, indem die bunten Farben lithographisch 
hergestellt werden und das Schwarz als Konturplatte in Autotypie auf- 
gedruckt wird. Hier muf die Autotypieplatte das Zeichnung gebende 
Gerippe bilden und die Farben mehr oder minder zur Geltung kommen 
lassen. Die Photographie muß daher so umgewandelt werden, daß alle 
reinfarbigen Stellen tunlichst hell wirken. Besonders die gelben, grünen 
und roten Bildteile machen dabei viel zu schaffen, da sie auf die ge- 
wóhnlichen Trockenplatten gar nicht oder nur wenig einwirken und die 
betreffenden Bildteile folglich immer zu schwarz sind, so daß ohne be- 
deutende Aufhellung die bunte Farbe dort nicht zur Geltung kommen 
kónnte. Hier gilt es also, ohne Rücksicht auf die durch den Hellig- 
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Beispiel vignettierter Bildgestaltung. 
(Umrahimung direkt auf die Photographie gemalt.) 
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Beispiel einer Umrahmung. 
(Separat gezeichnet und Bild im Ausschnitt unterlegt.) 


Bilder aus dem Haspelwald in Niederösterreich, R. Russ, photo. 
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keitswert der Farben hervorgebrachten Abstufungen zu überarbeiten, 
das heißt, es wird beispielsweise das reine Gelb ebenso hell zu über- 
malen sein, wie das reine Rot oder Blau, obwohl diese Farben für unser 
Auge eine sehr verschiedene Helligkeit besitzen und sich bei richtiger 
Wiedergabe in einfarbigen Bildern als verschiedene Tonwerte präsen- 
tieren müßten; man spricht dann von ortochromatischer Wirkung. Die 
Photographie soll also eigentlich für diesen Zweck ortochromatisch nicht 
vollkommen richtig sein und werden selbst ortochromatisch hergestellte 
Bilder noch einer Aufhellung in den hóchsten Lichtern der meisten rein 
gefárbten Objekte bedürfen. Wohl aber sollen alle Abschattierungen dieser 
Objekte in der Schwarzplatte vorhanden sein, was bei der Retusche zu 
berücksichtigen ist, damit der Lithograph mit den Farben keinerlei 
Schattenbildung vorzunehmen braucht. Große Gegensätze sind bei der- 
artigen Konturplatten empfehlenswert, es müssen sich aber die tiefsten 
Schwärzen doch auf relativ kleine Schatten beschränken, damit die Farbe 
auch in den Halbschatten noch zur Geltung kommen kann, weil andern- 
falls der fertige Farbendruck einen klecksigen Eindruck machen müßte. 
Wenn im Bilde helle Farben zusammenstoßen, so wird natürlich die 
retuschierte Photographie oft recht sonderbar aussehen, was sich aber 
nicht umgehen läßt. Sehr gut ist es, wenn der Retuschierer auch die 
Farbenskizze macht, indem er nach Fertigstellung des Klischees einen 
Druck so koloriert, wie er sich das Bild bei der Retusche vorstellte. 
Dadurch werden Mißverständnisse vermieden und dem Lithographen 
die Arbeit sehr erleichtert. 

Für Ansichtskarten etc. hat der Positiv-Retuschierer auch manchesmal 
Umrahmungen zu besorgen, die er auf zweierlei Art anbringen kann. 
Sind die Bilder unkaschiert und entsprechen sie in der Größe, so ist es am 
einfachsten, wenn man sie in gefálliger Form zusammen aufkaschiert 
und den gewünschten Rahmen (Ornamente, Blumen etc.) mit Guasch- 
farbe gleich dazu malt, was die flotteste Gestaltung ermóglicht, weil man 
dabei die schmückenden Objekte nach Belieben über die Bildránder 
legen kann, so daß nicht alle Einzelbilder linear abgeschlossen sind, was 
langweilig wirken kann. Auch lassen sich dabei Teile der Kombination 
verlaufend ins Weif überführen, was in Verbindung mit teilweise harten 
Begrenzungen geschmackvolle Effekte gibt. Der zweite Weg besteht im 
Zeichnen und Tuschieren der Umrahmung auf weißem Karton, in den 
man für die entsprechenden Bilder Ausschnitte macht, so daf man sie 
dahinter kleben oder nageln und dann gemeinsam aufnehmen kann. 
Wenn aber nicht alle zusammengehórigen Bilder die entsprechende 
Größe haben, so wird der Raum für die zu großen oder zu kleinen auf 
dem Karton nicht ausgeschnitten, sondern müssen die Teilbilder in der be- 
nótigten Größe separat aufgenommen und an den entsprechenden Stellen 
der Metallplatte einkopiert werden. Dieses zweite Verfahren ist kaum 
zu umgehen, wenn nur kaschierte Bilder verfügbar sind. Beide Methoden 
sind in den Beilagen vorgeführt und lassen sich natürlich nicht nur bei 
Postkarten, sondern bei allen kombinierten Illustrationen (Tableaux etc.) 
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anwenden. Bemerkt muß dazu noch werden, daß in solchen Fällen 
tunlichst gleiche Fárbung der gezeichneten Umrahmung und des photo- 
graphischen Bildes zu achten ist, wenn man der guten Wirkung in der 
Reproduktion sicher sein will. 

Bei Verwendung des Aerographen, der ganz hauptsáchlich zur Re- 
tusche maschineller Objekte dient, muß neben der Spritzarbeit die 
Pinseltechnik im weitesten Maße gebraucht werden. Denn für präzise 
Feinheiten der Zeichnung taugt naturgemäß der Apparat nicht, die 
Arbeit muf also geteilt werden. Alle kleinen Details — Schrauben- 
schnitte, scharfe Kanten, Ketten etc. — müssen nach Vollendung der 
Spritzretusche durch Pinselarbeit eingezeichnet werden. Sehr háufig 
leistet dabei auch die Ziehfeder gute Dienste, sowohl zur Eintragung 
der hellen, als auch der dunklen Kanten, der Hochlichter usw. Daß 
mit der Feder rasch laboriert werden muß, ist selbstverstándlich, da 
man sonst die gespritzte Farbe aufweicht und verdrängt oder zerreißt; 
die Federfarbe muß daher leicht ausfließen, aber doch soweit verdickt 
sein, daf) sie nicht schon bei leisester Berührung des Grundes ausláuft. 

Zu bemerken ist noch, daf man die Retusche im Eventualfalle auch 
fixieren kann, indem man das fertige Bild einfach mit Kollodium über- 
gießt. Vielfach wird es aber vorgezogen, die Ubermalung nach Fertig- 
stellung der Klischees wieder abzuwaschen, wodurch recht deutlich 
demonstriert wird, daß die Reproduktion effektvoller aussieht, wie das 
ursprüngliche Original oder mindestens diesem trotz der Zerlegung in 
Rasterelemente in der Gesamtwirkung nicht nachsteht. Bei Retuschen, 
die nicht sehr viel Arbeit erforderten und die nicht separat bezahlt 
werden, kann das anstandslos geschehen und präsentiert sich die Re- 
produktion dann um so vorteilhafter. 

Damit ist nun so ziemlich alles in den Kreis dieser Abhandlung 
gezogen, was in technischer Beziehung für den Positiv-Retuschierer von 
Interesse ist und es sollen nur noch einige allgemeine Grund- 
sátze angefügt werden, deren Beachtung nützlich sein kann. 

Wie wir schon oben wahrgenommen haben, ist es vielfach nützlich, 
wenn Positiv-Retuschierer und Reproduktionsphotograph in stetem Kon- 
takt stehen, so daß sie sich jederzeit über die beste Ausgestaltung der 
Bildwirkung aussprechen können. Es sei wiederholt, daß sich durch ge- 
schickte Behandlung bei der Rasteraufnahme die Arbeit des Retuschierers 
in vielen Fällen mindern, manchmal sogar ganz ersparen läßt. Das 
beruht natürlich auf Gegenseitigkeit, denn auch der Photograph wird 
bedeutend leichter arbeiten, wenn die Vorlagen verstindig behandelt 
sind; die bezüglichen Erfordernisse kennt aber am besten der Photo- 
graph selbst. Viele anscheinend sehr gute, effektvolle Bilder bedürfen : 
unter Umstánden doch noch einer ergünzenden Retusche der Hoch- 
lichter, wie das bei blau getonten Photographien oft der Fall ist; andere, 
scheinbar ganz untaugliche, flaue Vorlagen können häufig durch ent- 
sprechende Kombination von Blendengröße und Rasterabstand bei der 
Aufnahme ganz erstaunlich günstig umgewandelt werden und ganz vor- 
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zügliche, brillante Autototypien geben. Ähnlich kann es sich unter 
Umstánden mit dem Hand in Handarbeiten des Retuschierers und des 
Atzers verhalten; der Retuschierer kann z. B. dann ab und zu in der 
Lage sein, zu dunkle, aber scharfe Bildteile zu belassen, weil sie der 
Atzer in ganzer Partie ohne viele Mühe herausholen wird, wáhrend 
man bei eventueller Retusche alle Details einmalen müsste. 

Die schon eingangs erwähnte Tatsache, daß bei der Rasteraufnahme 
infolge der Zerlegung der Tóne in Punkte jedes Bild etwas an Schárfe 
der Zeichnung und der Kontraste einbüßen muß, erfordert von seiten 
des Retuschierers ganz besondere Berücksichtigung. Er muß diesem 
Umstande Rechnung tragen, indem er die Vorlagen kontrastreicher 
retuschiert, als die Autotypie eigentlich gewünscht wird; mit anderen 
Worten, er wird die Effekte mindestens um so viel vergrößern müssen, 
als durch die Zerlegung des Bildes in das Rasternetz verloren geht, 
wenn er wenigstens wieder die ursprüngliche Wirkung der Vorlage 
erreichen will. Dabei ist selbstredend von den soeben erwähnten, 
durch harte Behandlung der Rasternegative zu vervollkommnenden 
Vorlagen abzusehen. Sonst aber muß im allgemeinen der Grundsatz 
gelten, daß die Originale effektvoller auszugestalten sind, als 
die Reproduktion gewünscht wird. Das bringt auch andere 
Vorteile mit sich. 

Ein sehr kontrastreich vorbereitetes Original gestattet nämlich dem 
Photographen eine weichere Behandlung des Rasternegativs, welches 
aber trotzdem noch immer genügenden Detailreichtum und genügende 
Brillanz besitzen kann. Diese weiche Haltung des Negativs bringt 
den Vorteil mit sich, daß in den Lichtern des autotypischen Bildes auf 
der Metallplatte relativ kräftigere Punkte stehen, die bis zur gänzlichen 
Verfeinerung eine entsprechend längere Atzung aushalten und daher 
eine größere Tiefe der Atzung ermöglichen. 

Diese Erwägungen ergeben, daß alle photographischen Originale, 
welche zur autotypischen Reproduktion bestimmt sind, die Hand des 
Retuscheurs passieren sollten, ehe sie ins Atelier des Photographen 
kommen. Es empfiehlt sich, selbst die besten Bilder einer Durchsicht 
unterziehen zu lassen. 

+ * 
+ 

Diese Arbeit abschließend soll in dem folgenden letzten Abschnitt 
noch der allgemeine Wert der Positiv-Retusche und der Ein- 
fluf derselben auf das Illustrationswesen geschildert werden. 

Wie eingangs bereits bemerkt wurde, sind gar nicht viele Bilder, 
die zur Reproktion in Autotypie bestimmt sind, völlig einwandfrei zu 
nennen. Der Reproduktionstechniker kann aber schlechte Originale nur 
selten zurückweisen, denn bei vielen mangelt zu Wiederholungen die 
Zeit, andere präsentieren sich als Gelegenheitsbilder, so daß sich Neu- 
aufnahmen von selbst ausschließen; in anderen Fällen würden die zu 
wiederholenden Aufnahmen zu umstándlich sein und mehr Kosten er- 
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fordern, als die Behebung der Mángel durch entsprechende Retusche 
verursacht. Vielfach wieder bringt die Photographie das dem Besteller 
wesentlich dünkende gar nicht oder nur unvollkommen zum Ausdruck, 
Details von hauptsáchlicher Bedeutung treten zu wenig hervor und kónnen 
nur durch Übermalung bemerkbar gemacht werden; diese letztere Even- 
tualitát trifft besonders bei Illustrierung von Katalogen und áhnlichen 
Reklamearbeiten zu, die das Objekt immer von der vorteilhaftesten Seite 
und mit seinen wesentlichsten Unterscheidungen von andern gleich ge- 
arteten Gegenständen zeigen sollen. 

Bestimmte Wirkungen sind überhaupt nur durch Retusche erreichbar 
und man wird selbst mit sorgfáltigster Aufnahme des betreffenden Ob- 
jektes den gleichen Erfolg nicht erzielen. Wir haben da beispielsweise 
die wegen ihrer Exaktheit und Schónheit immer háufiger in Anwendung 
kommenden Autotypien im Auge, die zur Demonstration von Maschinen, 
Apparaten und deren Bestandteilen mit Hilfe der Aerographen-Retusche 
angefertigt werden und die man in gleicher Weise ohne diese Positiv- 
Retusche absolut nicht herstellen kann. Bei den hier vielfach glänzenden 
Objekten entstehen zahlreiche, stórende Reflexe, wodurch die gebogenen 
Fláchen in der Photographie gebrochen aussehen und glatte Felder 
mannigfache Spiegelungen aufweisen; das läßt sich auch durch die sorg- 
faltigsten Aufnahmen nicht umgehen und in solchen Fallen sind reflex- 
lose Flächen und glatte, allmähliche Übergänge der Rundungen nur 
durch den Spritzapparat vollkommen befriedigend zu bewerkstelligen. 
Außerdem kann der beste Photograph hier nicht alle in den Schatten 
liegenden Details wichtiger Art — Schrauben, Einschnitte etc. — so 
zur Geltung bringen, daß sie ohne weitere Verdeutlichung in der Illu- 
stration erhalten bleiben könnten, zumal die betreffenden Maschinen 
sich oft an Ortlichkeiten befinden, welche für die Aufnahme recht un- 
günstig sind. 

Dabei haben derartige, mit Hilfe der Retusche erzielte Abbildungen 
den Vorzug der photographischen Bildwirkung, was gegenüber den 
gleichen, in Holz geschnittenen Bildern sehr vorteilhaft ins Gewicht 
fällt; die Illustration macht nicht wie beim Holzschnitt einen gezeich- 
neten, sondern einen natürlichen Eindruck, was für die Demonstration 
in der Regel von größtem Werte ist. Die bisherige Hauptursache der 
Verwendung von Holzschnitten zu solchen Zwecken, die in der Exakt- 
heit des Schnittes liegt, ist aber durch diese penibel ausgeführten Re- 
tuschen auch erreichbar, so daß auch auf diesem Spezialgebiet der 
Autotypie.ein immer größeres Feld erwächst, welches ihr nur durch 
die Positiv-Retusche erschlossen wurde. Die hier manchmal durch 
weitgehende Übermalungen erwachsenden, nicht unbedeutenden Kosten 
werden in der Regel gerne in Kauf genommen, weil man eben auf 
andere Weise den gleichen Erfolg nicht erzielen kann. 

Geben uns die Erfolge dieser Maschinenretusche ein Beispiel vom 
Wert der Positiv-Retusche überhaupt, so drängt sich derselbe auch 
auf anderen Gebieten ganz besonders auf; so im Illustrationswesen der 
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Zeitungen, welche sich hauptsáchlich zur Aufgabe gemacht haben, ihre 
Leser über die Ereignisse der Woche und des Tages bildlich zu unter- 
richten, wozu besonders die Autotypie in Betracht kommt. Hier spielt 
der Kontrastreichtum der Originalphotographien eine große Rolle, denn 
flaue Bilder geben auf den in Betracht kommenden minderen Papier- 
qualitáten monotone, dunkle Fláchen ohne irgendwelche illustrative 
Wirkung. Wo man also nicht auf eine Verbesserung des Bildes durch 
die Rasteraufnahme rechnen kann — welches Verfahren schon erwáhnt 
wurde, aber auch seine Grenzen hat, weil man damit hóchstens eine 
allgemeine Verschärfung der Bildgegensätze hervorrufen, aber ein 
wünschenswertes Hervorheben einzelner Bildpartien nicht móglich 
machen kann — da muß also der Positiv-Retuscheur für grelle Effekte 
sorgen. Um solche handelt es sich bei diesen Zeitungsarbeiten fast 
ausschlieBlich, prázise Durcharbeitung der Details kommt dabei weniger 
in Betracht. Der Grundsatz von dem fast übermäßigen Kontrastreich- 
tum muf) hier doppelt berücksichtigt werden und wird von dessen Be- 
folgung auch die Druckfáhigkeit der Klischees sehr abhángen, wie wir 
schon oben andeuteten. Weil man es hier bei weitem nicht mit jener 
zeitraubenden Ubermalung des ganzen Bildes zu tun hat, wie bei den 
vorher erwáhnten Maschinen-Retuschen, so kann ein Operateur, der 
einen Blick für das wesentliche der Bildwirkung hat, meist mit wenigen 
Pinselstrichen ganz prüchtige Effekte erzielen. 

Aus allen diesen Gründen erhellt wohl zur Genüge der Wert der 
Positiv-Retusche für denjenigen, der durch die Abbildung etwas demon- 
strieren will, sei er nun Redakteur, Buchhándler, Drucker etc. und 
wir hátten jetzt nur noch zu untersuchen, was diese Retusche für den 
Chemigraphen selbst bedeutet, was für Vorteile sie diesem bietet. 

Wenn ein zu reproduzierendes Bild auf der Metallkopie unscharf 
und ohne Kontraste vorliegt, so hat man beim Atzen immer mit mehr 
oder minder bedeutenden Schwierigkeiten zu kámpfen. Die Bildwirkung 
läßt sich zwar bei entsprechendem Zeitaufwand während der Átzung noch 
wesentlich verbessern, indem man durch alimáhliche Deckungen die 
Schattendetails zu halten sucht; dabei kommt aber in Betracht, daß die 
schon auf dem Originalbilde vorhandene Undeutlichkeit durch die Raster- 
aufnahme noch verstärkt wird, so daß die Kopie auf der Metallplatte 
noch weniger scharf und deutlich ist, daher die Anhaltspunkte für die 
nótigen Verschárfungen der Zeichnung schwieriger zu finden sind. Eine 
fehlerhafte Formung der eingedeckten Details kann infolgedessen leicht 
unterlaufen. Auch ist es nicht leicht, das Fortschreiten der Átzung mit 
dem allmählichen Weitergreifen der Deckungen in Einklang zu bringen, 
besonders wenn die Zeichnung eine komplizierte, detailreiche ist und 
in ihr zahlreiche, zart verlaufend abgestufte Übergänge vom Schatten 
zum Licht enthalten sind. Weiters ist die Wirkung der Sáure nicht 
immer genau zu berechnen, die Átzung kann weniger wirken, als man 
es wünschte, so daß die Deckungen vergeblich waren; oder die Säure 
wirkte zu stark, die Ránder der gedeckten Partien weisen unerwünschte 


177 12 


Härten auf, die verlaufenden Stellen zerfallen in deutlich wahrnehmbare 
Tonstufen. Auch kann die Autotypie ein rauhes Aussehen bekommen, 
wenn man zu langwierigen Átzungen gezwungen ist. Die ersten Probe- 
drucke nach solchen mühsam abgedeckten Druckplatten bringen aus 
diesen Gründen selbst dem zeichnerisch geübten Atzer oft ganz unerwartete 
Enttáuschungen, indem sie Resultate zeigen, die mit der aufgewendeten 
Mühe durchaus nicht in Einklang stehen und weitere Arbeit durch 
wiederholtes Átzen, sowie durch Nachschneiden und Polieren nótig 
machen. 

Viel einfacher liegt die Sache, wenn das Original vor der Aufnahme 
retuschiert wird. Nicht nur, daß auf diese Art alle noch vorhandenen 
Details am besten ausgenützt werden kónnen — folglich die Gefahr des 
Verzeichnens der Formen bedeutend geringer ist, — sondern die Retusche 
ermóglicht auch viel rationelleres Arbeiten; denn der Retuschierer kann 
meist mit wenigen Pinselstrichen eine viel bessere Bildwirkung erreichen, 
als der Atzer mit umstándlichsten Manipulationen. Auferdem ist das 
Retuschierte in seiner Wirkung gleich zu beurteilen, man láuft nicht die 
Gefahr der oben erwähnten Enttäuschung — sorgfiltige Rasteraufnahme 
vorausgesetzt —- und kann jede Retusche sofort wieder geändert werden, 
wenn ihr Eindruck nicht befriedigt, wahrend falsch gedeckte und geátzte 
Details oft gar nicht mehr zu beseitigen sind. 

Der naheliegende Schluf aus diesen Erfahrungen ist, daf die Ver- 
vollkommnung der Bildwirkung durch Positiv-Retusche rationeller sein 
muß, und daß der Erfolg der gleichen Bestrebungen beim Atzen viel 
ungewisser, mit mehr Risiko verbunden ist. Je sorgfältiger die Re- 
tusche, desto geringer wird dieses Risiko beim Atzprozefj, umso me- 
chanischer kann der letztere durchgeführt werden. Wenn dieses Prinzip 
systematisch ausgebildet und auch bei Herstellung der Rasternegative 
besondere Sorgfalt angewendet wird, so geht die Vereinfachung der 
Atzung so weit, daß auch bei der bis vor kurzem allein üblichen Hand- 
ätzung fast von mechanischer Arbeit gesprochen werden kann. Denn 
man hat in diesem Falle fast gar keine Details mehr einzudecken und 
wird nur durch einige in großzügigen Partien vorgenommene Deckungen 
die durch die Rasterung abgeschwächten Hauptgegensätze zwischen 
Licht und Schatten noch weiter zu verstárken brauchen. Die dadurch 
ermóglichte Sicherheit der Arbeit und die durch Verminderung der 
Deckungen erzielten Zeitersparnisse überwiegen den eventuellen Mehr- 
aufwand an Positiv-Retusche immer, was wir aus Erfahrung versichern 
kónnen. Auch sind damit viel ansprechendere und flottere Wirkungen 
der Illustrationen zu erreichen, als mit der umstándlichen Tüftelei 
beim Atzen, was sich aus der Technik der Retusche von selbst ergibt. 

Bezüglich der Atzmaschinen ist es wohl einleuchtend, daß für den 
in denselben rein mechanisch vor sich gehenden Atzprozef) gut wir- 
kende Vorlagen nótig sind, wenn man auf gute Reproduktion reflektiert. 
Denn keine Atzmaschine kann aus schlechten Originalen schóne Illu- 
strationen schaffen, wenn sie auch bei verstündigem Gebrauch die 
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Bildkontraste wesentlich erhöht, so daß die Helligkeitswerte gegensátzlich 
verschárft werden; hier kann also Retusche oft noch erspart werden, die 
andernfalls nótig würe. Im allgemeinen aber verlangen die Atzmaschinen 
gute Vorlagen, wohingegen sie dann den Zeitaufwand für die Vervoll- 
kommnung derselben durch die rasch vor sich gehende Atzung reichlich 
aufheben. Daher auch die bedeutende Steigerung der Anwendung der 
Positiv-Retusche seit Einführung dieser Maschinen. 

Mit dieser Darlegung ist die Aufgabe unserer Abhandlung erfüllt und 
wir wünschen, daf durch unsere Schilderungen mancher Chemigraph 
angeregt und es ihm ermóglicht wúrde, sich auf diesem Gebiete zu be- 
tátigen, wodurch er ein gutes Endresultat seiner Arbeit gúnstig be- 
einflussen kann. Voraussetzung ist dabei freilich zeichnerisches Talent, 
da die technischen Fertigkeiten wohl durch Übung zu erreichen sind, 
wáhrend künstlerisches Empfinden und Formenverstündnis schon vor- 
handen sein müssen. 
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STICH, RADIERUNG, SCHABKUNST UND 
AQUATINTA VON WALTER ZIEGLER". 


M Gegensatz zur Malerei, die das Gegenstündliche 
in voller Farbenfreudigkeit vor Augen führt, sind 
bildliche Erscheinungen, wie sie im Rahmen der 

zeichnenden Künste erzielt werden, angewiesen auf 
la YA] Helligkeitsunterschiede. Wenn in der Schwarz-Weiß- 
kunst auch eine gewisse Beschränkung der Aus- 
drucksmóglichkeit vorliegt, so erhóht sich der innere 
Wert durch Betonung des Wesentlichen. Die ein- 
dringliche Herbheit einer Umrifzeichnung, oder einer silhuettierenden 
Fleckenerscheinung ist das Resultat logischer Verstandesarbeit, spricht 
aber auch wirkungsvoll zum Beschauer. 

Umrißzeichnung ist der Anfang aller Flächenkunst. Mit der Ver- 
feinerung des Geschmackes mußte das Bedürfnis entstehen, die Formen 
mehr und mehr in sich zu modellieren und auszugestalten. Die ein- 
fache Linie genügt hierzu nicht und die Bildung von Halbton erwuchs 
aus diesen Bestrebungen. Als Zeichnungs- und Tonerzeugungselemente 
sind in der Schwarz-Weiß-Kunst gegeben: „Der Punkt, der silhuet- 
tierende Fleck, die Linie, der subjektive Halbton, gebildet aus Punkt- 
háufchen, oder Strichlagen und endlich der objektive oder wirkliche 
Halbton*. Die Eigenart eines bildenden Künstlers liegt nicht sowohl 
in der Wahl seiner gegenstándlichen Darstellungen, als vielmehr in der 
Ausdrucksweise. Das handschriftliche Empfinden führt den Künstler 
zur richtigen Wahl der technischen Ausdrucksmittel, wie sie im Blei- 
stift, in der Kohle oder Kreide, in der Feder, im Pinsel und Wischer 
gegeben sind und diese Handwerksmittel erlauben eine gewaltige Viel- 
seitigkeit in der Art der Bildgebung. 

Die graphischen Künste, d. h. die Plattenbearbeitungen zum Zweck 
der Vervielfachungsmóglichkeit einer Zeichnung durch den Druck, be- 
sitzen in größtem Umfange technische Möglichkeiten der Tonbildung und 
für jede Art des Zeichnens existieren auch analoge graphische Verfahren. 
Von allen manuell geübten graphischen Künsten geben wiederum die 
Tiefdrucktechniken die meisten verschiedenen Mittel an die Hand, um 
entsprechende Zeichenelemente und Tonwerte zu erzeugen. Für die 
zartesten Linien und für kräftig druckende Flächen, für den aus Punkten 
zusammengesetzten kreideähnlichen Strich und für zarte Tuschtöne, für 
den anschwellenden und ausklingenden Strich und für leichtbewegliches 
Liniengewirr sind Praktiken vorhanden, durch welche solche Elemente 
mit Genauigkeit und doch auch wieder mit spielender Leichtigkeit er- 
zeugt werden können. 


*) Die Abbildungen sind mit Ausnahme der Fig. 5 dem Werke „Die Techniken 
des Tiefdruckes* von Walter Ziegler, Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. Saale 
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Das Wesen des Tiefdruckes besteht darin, daf die Zeichnungs- und 
Tonerzeugungs-Elemente als Vertiefungen in die spiegelblanke Metall- 
platte geschaffen werden. Zum Zweck des Abdruckens werden die 
vertieften Punkte und Striche mit Druckfarbe versehen, die ebenen 
Plattenteile aber rein gewischt und Papier in der Walzenpresse (Kupfer- 
druckpresse) kráftig in die Vertiefungen gepreBt. 

Das Verstündnis für die Herstellungsweise von Tiefdruckplatten ist 
beim Laien ein ziemlich unklares, was nicht wundernehmen kann, da 
die vielen verschiedenen Techniken háufig in Kombination zur An- 
wendung kommen, wodurch bei manchen Bláttern selbst gewiegte Kenner 
nur mit Mühe und Vorbehalt ein bestimmtes Urteil fállen kónnen. 

Die ursprünglichste Technik des Tiefdruckes war das Eingravieren 
mit dem Grabstichel. Dieses für den Kupferstich gebráuchliche Werk- 
zeug besteht aus einem gut gehárteten vierkantigen Stahlstift von 
quadratischem Querschnitt, dem Breitstichel, oder rhombischem 
Querschnitt, dem Hochstichel. Man benennt beim Sticheleisen die 
obere Kante ,Rücken^, die untere Kante ,Schneide oder Bahn* und 
die schräg abschließende Fläche an der Spitze „das Schildchen*. Jener 
der Spitze entgegengesetzte Teil ist spitz verlaufend geschmiedet und 
ausgeglüht, dieser Teil wird hakenfórmig nach oben gebogen. Zur 


Fig. 1. Sticheleisen. 


Handhabung wird dieses Sticheleisen in einen zweckmäßigen hölzernen 
Griff in Form eines Kugelsegmentes mit Stiel einmontiert und mit 
zwei federnden Ringen befestigt. 

Unbedingt nótig ist es, daf) das Sticheleisen richtig geschliffen und 
geformt ist. Man erzeugt eine gut schneidende Bahn, rundet den 
Rücken ab, mit einem Verlauf gegen die Spitze, an welcher das Schildchen 
angeschliffen wird, 
das später während 
dem Arbeiten nur 
nachgeschliffen zu 
werden braucht, 
wenn ein Stumpf- 
werden der in das 
Metall eindringen- 
den Spitze sich Fig. 2. Der montlerte Stichel. 
bemerkbar macht. 

Zur Arbeit nimmt man den Stichel folgendermaßen in die Hand. Der 
Stichel ruht, Schneide nach unten auf dem Tisch. Der Ballen des 
kleinen Fingers wird über das Kugelsegment gelegt. Den Daumen auf 
der einen Seite, Mittel-, Gold- und kleinen Finger auf der anderen 
Seite, faßt man den Stichelkörper, ohne unter die Schneide zu greifen, 
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wührend der Zeigefinger auf dem abgerundeten Teil des Stichelrückens 
zu liegen kommt. 

So kann dann eine derartige Führung des Stichels erzielt werden, 
daß die Bahn möglichst parallel mit der Plattenfläche liegt, die Spitze 
bohrt nicht, sondern schneidet eine Furche in das Metall und hebt einen 
Span aus, ohne einen merklichen Grat an den Rándern der Furche 
zurückzulassen. Der beim Stechen nótige Druck wird mit dem Ballen 
des kleinen Fingers ausgeübt, wührend der Zeigefinger nachhilft und 
die ganze Hand die Bewegung leitet. 

Die Handhabung eines Stichels unterscheidet sich daher gründlich 
von jener des Zeichenstiftes, doch gehört nur eine mäßige Übung dazu 
die eigenartige Stichelführung zu erlernen und man wird finden, daß 
mit diesem Werkzeug eine große Präzision zu erzielen ist. Die Art des 
gestochenen Striches liegt ganz im Willen des Arbeitenden. Durch 
stärkeres oder schwächeres Drücken wird eine kräftige oder dünnere 
Linie erzielt und es kann die einmal gestochene Linie durch wieder- 
holtes Nachstechen, das zweckmäßig auch in entgegengesetzter Richtung 
geschieht, vertieft und gleichzeitig verbreitert werden. Zur letzteren 
Arbeit wird in der Regel ein Breitstichel verwendet, wáhrend der Anstich 
besser mit dem Hochstichel gearbeitet wird. 

Die Bezeichnung Kupfer-, Stahl-, Bronzestich usw. bezieht 
sich nur auf das betreffende zur Verwendung gekommene Plattenmaterial, 
während die Art der Arbeit in allen Fällen die gleiche bleibt. Von dem 
Plattenmaterial wird verlangt, daß es äußerst homogen und zäh sei, so 
daf es bequem bearbeitet werden kann. Ferner bedarf es einer an- 
sehnlichen Härte, um bei der nachmaligen Druckbehandlung nicht all- 
zurasch abgenützt zu werden. Am besten eignet sich wohl das Kupfer, 
ihm nahe kommt an Qualitát das Messing. Stahl wird verwendet wegen 
seiner großen Härte, welche mindestens die zehnfache Auflage guter 
Drucke ermóglicht. Seitdem man in der galvanischen Verstühlung ein 
Mittel gefunden hat, Kupferplatten oberflachlich zu hárten und den be- 
arbeiteten Platten dadurch eine große Widerstandsfáhigkeit gegen die 
Druckabnützung zu geben, wird Stahl nur noch wenig zum Stechen benützt. 
Der Hárte wegen nützt sich die Stichelspitze bei Stahlarbeit schnell ab und 
erfordert ein háufiges Nachschleifen, auch das Vertiefen der Striche 
und andere Nacharbeiten sind mühevoller und zeitraubender, als bei 
der Arbeit auf Kupfer. Die Zusammenstellung und Bewegung der Linien, 
um das Kórperliche und Stoffliche auszudrücken und Tonerscheinungen 
zu erzielen, galt bei den zünftigen Kupferstechern als das Wichtigste 
für die Schónheit einer Arbeit und man kann aus alten Bláttern leicht 
ersehen, mit welch peinlicher Sorgfalt Strichlagen und deren Kreuzungen 
abgewogen sind, um geschmeidig abgerundete Bildwirkungen herbeizu- 
führen. Man wird aus der anfangs erklárten Handhabung des Stichels 
erkennen, daß möglichst geradlinige und mäßig gebogene Linien am 
leichtesten mit diesem Werkzeug zu zeichnen sind und es hángt auch 
die Tonbildung mit dieser Eigenart zusammen.  Selbstredend kónnen 
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außer längeren Linien auch kurze Strichelchen und selbst Punkte in 
die Platte gestochen werden; in dieser Beziehung hat sich eine Ver- 
schiedenheit der Technik herausgebildet. Man unterscheidet den 
Linienstich und den Punktstich, welch letzterer mit gepunzter 
Arbeit (Einschlagen und Einhámmern von Stahlspitzen) gewóhnlich kom- 
biniert gearbeitet wird. 

Nach Erfindung der Radiertechnik suchte man sich die Arbeit des 
Stechens zu erleichtern. Die Zeichnung wurde in diesem Verfahren 
gearbeitet und nachher die leicht angeátzten Striche nachgefahren. Ein 
weiteres Hilfsmittel bot die Liniermaschine, bei welcher die Linien 
maschinell geritzt und nachher geätzt wurden. Hauptsächlich Lüfte 
und glatte Töne, z. B. bei Architekturen wurden mit mechanischer 
Präzision erzielt, wie wir das bei einer großen Zahl hauptsächlich in 
England hergestellter Landschaftsstahlstiche beobachten können. Leider 
führte diese Bearbeitungsart zu einem schablonenhaften Manierismus, 
der zum Nachteil der künstlerischen Erscheinung ausartete. 

Die Grabstichelarbeit findet auch ihre Anwendung als Hilfstechnik 
bei der Nacharbeit und dem Fertigstellen von radierten Platten, Trocken- 
stiftzeichnung und anderen Verfahren. 

Auf ganz anderen Grundbedingungen als das Stechen basiert die 
Technik des Radierens. Eine gut geschliffene und polierte Metallplatte 
wird mit einer dünnen Schicht einer ätzwiderständigen Masse über- 
zogen. Mit spitzen Stiften wird die Schichte durchritzend gezeichnet. 
Das in den Strichen bloßgelegte Metall wird durch Einwirkung einer 
Metall lösenden Flüssigkeit vertieft. Der ganze Arbeitsvorgang zerfällt 
in drei Teile, das Grundieren, das Radieren und das Ätzen. 

Die Platte wird zuerst mit Terpentinöl, dann mit Spiritus und Kreide 
reinlichst geputzt, dann wird sie mit handlichen Schraubkloben an den 
Rändern gefaßt und über einer Spiritusflamme gewärmt. In diesem 
Zustande wird sie mit Ätzgrund, bestehend aus einem Gemisch von 
Wachs, Asphalt und verschiedenen Harzen*) betupft. Die Erwärmung 
der Platte darf nur so weit gesteigert werden, daß der in kaltem Zu- 
stande feste Atzgrund seine Masse leicht in geschmolzenen Flecken an 
das Metall abgibt. Mit Tupfballen oder noch besser mit Lederwalzen 
wird der anhaftende Ätzgrund als dünnstes Häutchen über die ganze 
Platte gleichmäßig verbreitet, welch letztere nun eine bräunlich gelbe 
Farbe zeigt. Da die blanke Platte und die mit Atzgrund dünn über- 
zogenen Stellen nur wenig in ihrem Aussehen verschieden sind, so muß 
die Grundschichte gefärbt werden, was trotz allen bisherigen Bemühungen 
eine weiße Färbung zu erzielen, am praktischsten immer noch durch 
Anrußen geschieht. 

Man hält mit dem, oder den Schraubkloben die noch warme Platte, 
Schichtseite nach unten, in Gesichtshöhe. Eine aus einer Anzahl Stroh- - 


*) Von den vielen vorhandenen Rezepten sei für normalem Ätzgrund ein vorzüg- 
liches angeführt: Asphalt 5, Wachs 6, Mastix 6, Burgunderpech 1, Venetianisch Ter- 
pentin 0,25 Gewichtsteile. 
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wachsfáden zusammengedrehte Fackel wird entzündet und die stark 
rußende Flamme unter der Platte und möglichst nahe derselben hin- 
und hergeführt. Der Ruf legt sich an den Grund fest und verschmilzt 
mit ihm. Dadurch erhált man eine glánzende Schwarzfarbung der Atz- 
grundschichte. Nachdem die Platte erkaltet ist, ist sie zum Radieren 
fertig vorbereitet, ein mit harter Stift- oder Nadelspitze gezeichneter 
Strich steht nun metallblank und deutlich sichtbar in der schwarzen 
Grundfláche. 

Ehe mit der Nadelarbeit begonnen wird, ist es nötig, daß man 
mittelst einer Pause sich entsprechend genaue Anhaltspunkte schafft, 
um mit Sicherheit arbeiten zu kónnen. Da der Abdruck von einer 
Platte stets das spiegelverkehrte Bild der Plattenarbeit ergibt, muß 
dieser Umstand berücksichtigt werden. Ist die Spiegelverkehrung 
belanglos, so wird das auf Papier gezeichnete Original oder eine Skizze 
rückwürts eingerótelt oder ein dünnes mit Rótel (aber nicht fett) prá- 
pariertes Pauspapier zwischen Zeichnung und Platte gelegt. Mit Blei- 
oder auch einem Beinstift paust man in bekannter Weise, ohne zu 
stark zu drücken, die Umrisse und Tonmassen. 

Eine spiegelverkehrte Pause wird hergestellt, indem man eine dünne 
Gelatinefolie auf das Original legt und mit scharfer Nadel die gewünschten 
Vermerke einritzt. In diese radierten Striche wird feines Rótelpulver 
eingerieben, die Folie mit der gezeichneten Seite auf die grundierte 
Platte gelegt und mit Wachsstückchen am Rande befestigt. Nachdem 
die Rückseite der Folie etwas eingefettet ist, wird mit einem Falzbein 
oder Polierstahl sanft gerieben. Die Pause überträgt sich in voller 
Schárfe und steht hellrot auf dem schwarzen Grund. 

Zum Radieren verwendet man am besten Stahlnadeln von verschie- 
dener Stärke, die in stiftähnlichen Griffen befestigt sind. Die Nadel- 
spitzen dürfen nicht kratzen oder haken; um das zu verhüten werden 
sie nach dem Scharfschleifen fein abgezogen (abgerundet). Das Zeichnen 
soll mit richtigem Gefühl erfolgen. Lichte Partien werden mit zarten 
Nadeln und wenig Druck radiert, dort wo Kraft verlangt wird, ver- 
wendet man stumpfe kräftige Nadeln, die mit entsprechendem Auf- 
drücken selbst das Metall angreifen dürfen. Im übrigen muß es dem 
Radierer überlassen bleiben, seiner handschriftlichen Eigenart nach 
eigenem Ermessen Ausdruck zu geben. 

Etwas ungewohnt wird es dem Anfánger sein, daf} die bildliche Er- 
scheinung des Radierten auf der Platte „negativ“ d. h. hell auf dunkel 
steht, doch schon nach einigen Versuchen wird dies nicht mehr unan- 
genehm empfunden werden. 

Ist die Nadelzeichnung beendet, so erübrigt noch die chemische 
Vertiefung derselben. Man schützt vorerst durch Uberstreichen mit 
Deckfirnis, hergestellt aus Asphalt, der in Terpentinól gelóst ist, den 
Plattenrand und die Rückseite der Platte und deckt auch mit flüssigem 
Atzgrund, dem zur Fárbung etwas Kienruf} beigemischt wird, die 
eventuell fehlerhaften Stellen des Bildes selbst. Man läßt trocknen und 


184 


schreitet zum Atzen. Es kann sein, daf} vielleicht bei sehr leicht ge- 
zogenen Linien der Atzgrund nicht ganz entfernt wurde, auch ist es 
möglich, daß während der Arbeit Fettkörperchen, etwa Haarschuppen 
oder andere zugeflogene Staubteilchen auf den Strichen lagern oder 
eine unvorsichtige Berührung mit dem Finger hat stattgefunden. Solche 
Stellen widerstehen oft unangenehm der Atzwirkung, besonders schwache 
Süuren wollen nicht angreifen. Man kann diesem Übelstand abhelfen, 
wenn ein Vorátzen vorgenommen wird. Zu diesem Zweck tránkt man 
Fließpapier, das in Bildgröße zugeschnitten ist mit verdünnter Salpeter- 
sáure (ca. 20? Be) und legt es in halbfeuchtem Zustande auf die radierte 
Platte. Mit einigen Bláttern Makulatur und einer Metall- oder Glas- 
platte bedeckt man das Ganze und läßt es etwa fünf Minuten stehen. 
Durch die zwischen Papier und Platte entstehenden Säuredämpfe wird 
ein vollständig gleichmäßiges Anátzen erzielt und nun ist die Platte 
für jede weitere Átzung mit irgend welchem Atzwasser vorbereitet. 
Das Átzen selbst wird in einer Porzellan- oder Lackschale vorge- 
nommen, bei besonders grofen Platten kann auch ein Holztrog Ver- 
wendung finden, der mit Paraffin gedichtet ist. Das sonst übliche Um- 
bauen der Platte mit einem Wachsrand ist sehr umständlich. Manche 
Graphiker benützen mit Vorliebe entsprechend verdünnte Salpetersáure. 
Diese wird in einer Verdünnung von 15 bis etwa 24? Bé angewendet. 
Die Átzwirkung zeigt sich durch Gasentwickelung (Wasserstoff und 
Stickoxyde) und die entstandenen Bláschen müssen mit einer Feder- 
fahne entfernt werden. 

Für Kupfer ist auch Salzsáure mit chlorsaurem Kali und Wasser 
zusammengekocht sehr brauchbar. Nach meinen Erfahrungen kann ich 
Eisenchlorid als zweckmäßig für alle Fälle empfehlen und nur aus- 
nahmsweise, z. B. zur Átzung von Aquatintatónen oder zum Átzen von 
Stahl verwende ich noch Salpetersäure. Eisenchlorid entwickelt nicht 
die der Gesundheit nachteiligen Sáuredámpfe, frißt gleichmäßig und 
sicher in die Tiefe ohne durch 
Bláschenentwickelung den  Atz- 
grund an den Strichrándern abzu- 
sprengen. Eisenchlorid greift schon 
bei einer Verdünnung von weniger i Wu 
als 12% Bé das Metall an und ge- bs D vu PES I pr e Zr 
wöhnlich verwendet man daher MI gies? 5 i s ERBE WERL 
Lösungen von 13—26° Bé. Bei Fig. 3. Átzwirkung bei schwacher und bei starker Sáure. 
diesem Atzmittel ergibt sich bei 
Auflósung des Metalles (Kupfer, Zink, Messing) ein schlammiger 
Rückstand und deshalb muf die Flüssigkeit während der Atzdauer 
durch Schwanken der Schale in Bewegung bleiben. Strikte Angaben 
über die Mischungsverhältnisse der Ätzmittel mit Wasser, sowie 
über Zeitdauer der Ätzung können nicht gegeben werden, man muß 
beides dem jeweiligen Falle anpassen. Im allgemeinen muß gesagt 
werden, konzentriertere Ätzwässer greifen rascher an und die Ätzwirkung 
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ist bei den radierten Strichen gleichzeitig tieferlegend und verbreiternd, 
während schwächere Lösungen langsamer und mehr in die Tiefe fressen. 
Zeitdauer und Konzentration stehen in umgekehrtem Verháltnis. Hat 
man die radierte Zeichnung eine Zeitlang der Einwirkung des Atzmittels 
überlassen, so spült man die Platte mit Wasser ab und trocknet sie dann 
durch Abfácheln mit der Windfahne oder Abblasen mit dem Blasebalg. 
Dann deckt man jene lichteren Partien, die genügend tief geátzt erscheinen 
mit Deckfirnis ab und átzt weiter. Dieser Vorgang wird so oft wieder- 
holt bis auch die kräftigsten Schattenstellen die gewünschte Tiefe er- 
reicht haben, wonach mit Terpentinól der Atzgrund und der aufgestrichene 
Deckfirnis aufgelóst und die Platte reinlichst geputzt wird. 

In diesem Zustande ist die Platte fertig zum Druck. Ein probeweiser 
Abdruck wird zeigen, welche weitere Nacharbeit nótig ist, um etwaige 
Fehler zu verbessern. Mit dem Stichel werden ausgebliebene Striche 
ergánzt, mit dem Schaber und Polierstahl zu dunkel gewordene Stellen 
aufgelichtet. Man kann auch neuerlich Atzgrund auf die Platte bringen, 
zum Zweck des Aufátzens oder des Weiterradierens, endlich kónnen 
auf verschiedene Weise Tóne gelegt werden. 

Die Bezeichnung „Tiefdruck“ ist nicht im ganzen Umfange er- 
schópfend und richtig für alle Arten jener graphischen Techniken, deren 
Produkte mit der Kupferdruckpresse gedruckt werden. Nicht die Tiefer- 
legung der zu druckenden Plattenelemente allein genügt um kráftige 
Tóne zu erzielen. Beim Drucken wird die mit Farbe versehene Platte 
mittelst Lappen und dem Ballen der Hand annähernd rein gewischt. 
Sind mäßig tiefgelegte größere Flecken und Flächen vorhanden, so wird 
die Farbe aus den mittleren Teilen der Flecken ebenso wie von der 
unbearbeiteten Plattenfläche abgerieben und nur unmittelbar innerhalb 
der Randstufen bleibt Farbe haften. Ist die vertiefte Fleckenfläche vom 
Atzen matt, oder von der mechanischen Bearbeitung wellig rauh, so 
tritt im günstigsten Falle ein Grau- oder Blinddrucken ein. Kräftige, 
satte, geschlossene Töne können nur geschaffen werden, wenn Strich 
neben Strich, Punkt neben Punkt, Erhabenheit und Vertiefung in un- 
mittelbarem Nebeneinanderstehen wechseln. Es genügt also nicht, wenn 
wir den schwarz zu erzielenden Flecken z. B. in der Radiertechnik ein- 
fach bloßlegen und der Atzwirkung unterziehen, es muß für die Fläche, 
welche tonig drucken soll, eine Rauheit oder Körnung geschaffen werden, 
von deren Beschaffenheit die Kraft des zu druckenden Tones abhängt. 

Man hat zur bequemen Tonbildung besondere Techniken erdacht, 
durch welche die Aufrauhung in einer Weise geschieht, daß sie beim 
Arbeiten berechnend beeinflußt und beim Entstehen des Tones auf der 
Platte die resultierende bildliche Erscheinung beobachtet werden kann. 
Mit solchen Praktiken ist die Möglichkeit geschaffen, auch ohne Kom- 
binierung mit anderen Techniken selbständige graphische Arbeiten her- 
zustellen. 

Die beiden wesentlich wichtigen Tonerzeugungsverfahren sind die 
„Schabkunst oder Schwarzkunst“ und das „Aquatintaver- 
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fahren*. Wir kónnen aus den letzten Erórterungen ersehen, daf eine 
scharf aufgerauhte Plattenfläche einen tiefschwarzen Druck ergeben muß. 
Man ist aber imstande, durch mechanische Bearbeitung solche Rauhig- 
keiten zu mildern und sie selbst gánzlich zu vernichten und wieder 
eine glatte Flache herbeizuführen. Auf diesem Vorgang ist das Wesen 
der Schabkunst aufgebaut. 

Vorbedingung ist eine in allen Teilen gleichmäßige scharfe Körnung 
der Plattenfläche, welche herbeizuführen durchaus keine so einfache 
und rasch zu erledigende Arbeit ist, als man vielleicht denken möchte. 

Die einzige rationelle Art ist die von den Erfindern der Schabkunst 
überlieferte Manier des , Wiegens*. Man benötigt hierzu ein Werkzeug, 
„Wiegeisen“ oder auch „Granierstahl“ benannt, bestehend aus einem 
flachen Stahlstück in der beiläufigen Form und Größe eines Hobel- 
eisens, dessen Schneide in Bogenform abgerundet ist. Die eine Fläche 
der Eisenplatte ist peinlich gleichmäßig gerieft. Wird der abgerundete 
Teil schräg zugeschliffen, so entsteht eine Reihe scharfer Spitzen, so 
daß der ganze Bogen der Schneide, ähnlich wie eine Säge, gezähnt 
erscheint. Das Wiegeeisen ist an seinem oberen Teil mit einem kurzen, 
abgerundeten Stiel versehen (Fig. 4). Man 
faßt diesen Griff fest und stellt das Wiege- 
eisen mit der Schneide nach unten senk- 
recht auf die Platte (nur Kupferplatten 
sollen zu diesem Verfahren verwendet wer- 
den) und wiegt mit gleichmäßigem Druck 
nach links und rechts, wobei die Zähnchen 
sich in das Kupfer drücken. Es entstehen 
so Reihen von Vertiefungen mit gratartigen 
Rändern, welch letztere durch das von hp, " 
den Stahlspitzen verdrängte Metall sich bil- Aua 
den. Planmäßig von einem Rande der Platte Fig. 4. Das Wiegeisen. 
zum andern vorgehend, wird in Streifen | 
die ganze Platte überwiegt und nachdem man die Platte um 45, be- 
ziehungsweise 90? gedreht hat, das Wiegen immer wieder wiederholt, 
bis die eingedrückten Pünktchen so nahe aneinander liegen, daß kein 
spiegelndes Fleckchen mehr ein ebenes Plattenteilchen verrát, sondern 


Fig. 5. Schematischer Querschnitt einer bearbeiteten Schabkunstplatte. 


Lóchlein und Grat unmittelbar nebeneinander stehen und die ganze 
Fláche ein samtartiges Aussehen zeigt. 

Die Platte wird vor Beginn der Bildarbeit mit Kienruf) und Rinder- 
talg schwarz eingefettet, welche Manipulation zur guten Sichtbarmachung 
der Zeichnung wáhrend des Schabens ófter wiederholt wird. 
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Eine Pause für die Anhaltspunkte kann mit Rótel gemacht werden, 
da diese sich aber wáhrend der Arbeit verwischt, so ist es besser, 
man macht auf zähem Pauspapier mit dünner Nadel eine Lochpause, 
die man jederzeit wieder auflegen und mit Kreidepulver aufstauben kann. 

Halbton und Lichter arbeitet 
man mit dem Schaber, Schabmesser 
und Polierstahl aus der rauhen 


bildliche Erscheinung. Korrekturen 
und Tonverstärkungen werden mit 
kleinen Wiegeisen und mit Rou- 
letten geschaffen. Beistehend das 
schematische Bild des Plattenquer- 
schnittes für die fertige Schabkunst- 
platte. Man ersieht aus diesem, 
daß anscheinend die lichtdrucken- 
den Teile der Platte tiefer liegen, 
als die dunklen Partien, doch ist 
diese vermeintliche Umkehr des 
Die Ätzwirkung: Die Platte ist mit Harzpulver Tiefdruckprinzipes ein Trugschluß, 
mäßig bestäubt und dieses normal angeschmolzen. denn man muß die endgültige 
Plattenebene sich als wellige Fläche 
denken, in welcher die Punktele- 
mente doch wieder in den dunk- 
| <a leren Stellen tiefer und kräftiger 
Das oe N ge stehen, als in den lichten Partien. 
Die Schabkunst bietet ein deutliches 
Beispiel für den Rauhdruck. 
Durch die Druckbehandlung, 
Einschwärzen, Abputzen, Auftönen 
und den Pressendruck leiden die 
Schabkunstplatten sehr bedeutend, 
sie sind einer raschen Abnützung 
unterworfen und geben eine ver- 
hältnismäßig geringe Anzahl guter 
Drucke. 
Atzwirkung bei einer nicht bestäubten Platte. Letzterer Umstand, der auch 
Fig. 6. Plattenprofile mit Aquatintakörnung. durch Verstáhlung nicht ganz be- 
hoben werden kann, ferner die an- 
fangs erwáhnte mühsame Rauhmachung sind Gründe, weshalb diese 
Technik nicht háufiger in Anwendung kommt. Das Arbeiten mit dem 
Schaber, dem Schabmesser und Polierstahl ist für den Künstler ange- 
nehm und mühelos, die tonige Bildwirkung ist rascher erzielt, als bei 
irgend einem andern graphischen Verfahren. 
Man hat sich bemüht mit maschinellen Vorrichtungen das Aufrauhen 
der Platten vorzunehmen, es wurde probiert, Sandpapier auf die Kupfer- 
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platte zu legen und diese so wiederholt durch die Presse zu ziehen, 
auch durch scharfe Aquatintaátzung wurde versucht eine zur Schabarbeit 
brauchbare Kórnung herbeizuführen. Mit Granierwalzen und Rouletten 
imitierte man den Effekt der Schabkunstblátter, doch sind alle durch 
genannte Manieren gewonnene Ergebnisse nur Surrogate, deren Quali- 
táten weit zurückbleiben hinter der Tonschónheit eines auf gewiegtem 
Grunde hergestellten Schabkunstblattes. 

Ein weiteres wichtiges Verfahren zur Tonbildung ist die als ,A qua- 
tinta“ bekannte Technik, mit welcher zarte und tiefe Halbtöne erzielt 
werden, die den mit Pinsel und verdünnter Tusche gemalten Arbeiten 
gleichen. Der technische Vorgang wird das Wesen der Aquatinta er- 
kennen lassen. 

Man verfertigt einen Kasten aus Pappendeckel, mindestens 1 m hoch, 
Bodenfläche ca. 60 cm zu 80 cm. Die Kanten werden durch ein Latten- 
gerüst gesteift. Nahe der Bodenkante und lángs der ganzen Vorder- 
wand wird ein 12cm hoher Streifen ausgeschnitten. Der sich ergebende 
Schlitz wird durch eine in Scharnieren bewegliche Klappe möglichst 
staubdicht geschlossen. Auferdem bringt man noch einen Rost von 
dreikantigen Holzstáben am inneren Teil des Bodens an. Alle Kanten 
und Ecken des Kastens werden mit zähem Papier dicht verklebt. 

In diesem Kasten, ,Staubkasten* genannt, wird feinstes Harzpulver 
(Asphalt oder Kolophonium), etwa / Liter geschüttet und die Klappe 
verschlossen. Der in seiner Größe noch leicht zu handhabende Staub- 
kasten wird nun freihándig gestürzt und geschüttelt, der Harzstaub dadurch 
aufgewirbelt und dieser erfüllt nun, zum Teil in der Luft schwebend 
den Innenraum. Man stellt den Staubkasten auf einen Tisch, klopft an 
den Wánden und der oberen Fláche um noch anhaftende Staubmassen 
zum Fallen zu bringen. Nun legt man die reinlichst geputzte Metall- 
platte durch den geóffneten Schlitz auf den Rost. Die Klappe wird 
sofort wieder geschlossen und nach einigen Minuten wird man finden, 
daß der schwebende Harzstaub sich auf die Plattenfläche niedergelassen 
hat, diese gleichmäßig dünn bedeckend. 

Vorsichtig entnimmt man die Platte dem Staubkasten, befestigt Schraub- 
kloben an deren Rändern und erhitzt die Platte über einer Flamme 
oder einem Rost. Die kleinen Harzkörperchen beginnen bald zu schmelzen 
und haften als Tropfen fest am Metall. Die ganze Plattenfläche ist da- 
durch in kleine und kleinste Teile zerlegt, bei welchen blankes Metall 
und durch Harztröpfchen gedeckte Punkte wechseln. Legt man solch 
eine Platte in die Atzflüssigkeit, so bleiben die durch Harz geschützten 
Teilchen unberührt, wáhrend das blanke Metall sich auflóst. (Fig. 6.) 

Die Atzung muß mit großer Vorsicht bewerkstelligt werden. Die 
Kraft des Tones hängt, wie wir von der Radierung her wissen, von der 
Konzentration der Ätzflüssigkeit und von der Ätzdauer ab. Um ge- 
nügend Zeit zur Beobachtung zu haben, verwendet man möglichst 
schwache Ätzwasser (günstig für Kupfer ist Salpetersäure von 16 bis 
20° Bé), auch ist es gut, daß man sich Ätzproben herstellt. Zu diesem 
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Zweck werden kleine Metallplättchen mit Aquatintakörnung versehen. 
Ein solches Versuchsplüttchen wird in Atzwasser von bestimmter 
Stárke eingelegt und nach einer Minute wieder herausgenommen, schnell 
abgespült und getrocknet. Man deckt einen Streifen mit Deckfirnis ab 
und átzt wieder eine Minute. Man wiederholt das Decken und Atzen 
mit Zeitbestimmung, bis der noch ungedeckte restierende Plattenteil 
einen möglichst kräftigen 
Ton aufweist. Von dieser 
Platte nimmt man nach 
deren Säuberung einen Ab- 
druck und erhält dadurch 
für eine bestimmt starke 
Säure eine Atzskala, die 
als Muster dient für jene 
Atzkraft, welche man auf 
der Bildplatte in Anwen- 
dung bringen will. Um die 
bildliche Erscheinung her- 
vorzurufen, übermalt man 
zuerst mit Deckfirnis sil- 
houettierend alle Stellen, 
die weif bleiben sollen. 
Die Zeitdauer für die Atz- 
ung des gewünschten lich- 
testen Tones entnimmt man 
der Atzskala und deckt, 
nachdem die Atzung vor- 
genommen ist, fleckenweise 
weiter, um dann den náchst 
kräftigen Ton zu ätzen. 
Diese Manipulationen wer- 
den so oft wiederholt, bis 
auch die dunkelsten Stellen 
genügend kräftig erschei- 
nen. Die resultierende Bild- 
Fig. 8. Die mit Würmchenkorn geatzte Platte, nach der wirkung wird aus Flecken- 
(7 und 8 sind da Darstellungen.) silhouetten von verschiede- 
. ner Tontiefe bestehen. 
Um móglichste Ubergänge bei der stufenweisen Tonverstärkung zu 
erhalten, muß auch genügend oft gedeckt worden sein. Weiche Uber- 
gänge ohne Randstufen kann man dadurch erzielen, daß man kräftigere 
Sáure mit einem Glaspinsel oder einer Federfahne fleckenweise malend 
auftrágt und nach kurzer Einwirkung wieder abwischt. 
Pausen kann man auf der mit Aquatintakorn versehenen Platte nicht. 
Um aber doch Anhaltspunkte bei der Arbeit zu haben, macht man vor der 
Bestäubung auf der Platte eine leicht geätzte Konturradierung oder ver- 
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Fig. 7. Platte mit angeschmolzenem Harzkorn 
(normales Würmchenkorn). 


wendet die Aquatintatechnik nur zum Tónelegen für eine fertig radierte 
Platte. 

Es gibt auch Praktiken, die mit Aquatinta kombiniert, eine zeich- 
nerische Fleckenbildung ergeben, z. B. das Aussprengverfahren (Reser- 
vage), welches schon im Jahrbuch 1902 Erwáhnung fand. Wegen weiteren 
Details bei irgend welchen Verfahren sei auf ,Die Techniken des Tief- 
druckes*, Verlag von W. Knapp in Halle a. Saale verwiesen. 

Die Beschaffenheit des Aquatintakornes kann durch die Art der 
Bestäubung und dem Erhitzungsgrad beim Anschmelzen beeinflußt werden. 
Dünnes Bestáuben und leichtes Anschmelzen gibt eine Kórnung, die 
gut brauchbar ist für lichte, weiche Lufttóne. Kräftige Bestäubung und 
mittlere Erhitzung liefert sogenanntes Würmchenkorn. (Fig. 7 und 8.) 
Wird bei kräftigster Bestäubung sehr stark angeschmolzen, so bilden 
sich bei der Atzung polygone Pünktchen, die um so getrennter stehen, 
je lánger die Erhitzung wáhrt. 

Asphalt gibt geschmeidigere Tóne und wird deshalb auch als aus- 
schlieBliches Bestáubungsmittel bei der Heliogravure verwendet, Kolo- 
phonium zeigt ein derberes Korn. Bestáubt man nicht im Staubkasten, 
sondern siebt etwas gróberes Harzpulver auf, so kann ein äußerst 
grobes Korn erzielt werden. 

Die Beurteilung feiner Kórnungen muf mit einem guten Vergró- 
Derungsglas vorgenommen werden. 

Der richtig aufgetonte Abdruck von guten Aquatintatónen zeigt wirk- 
lichen (objektiven) Halbton, weil die durch die winzigen Tonerzeugungs- 
elemente festgehaltenen Farbpartikelchen beim Auftonen mit dem Lappen 
in feinster Verteilung lasierend über die Fláche gezogen werden. Das 
Fertigstellen von Aquatintaplatten erfolgt durch vorsichtiges Bearbeiten 
mit Rouletten, doch kann auch wiederholt die vorgearbeitete Platte mit 
neuem Staubkorn versehen werden. Das Auflichten der Tóne geschieht 
durch leichtes Polieren, Schaben oder Schleifen. 

Eisenchlorid farbt beim Atzen des Kupfers schwarz, wáhrend Sal- 
petersáure nur eine Trübung herbeiführt; man kann daher die Ton- 
verstárkung, wie sie durch lángeres Atzen entsteht, bei letzterem Atz- 
mittel leichter beobachten. 

Mit Asphaltlack gedeckte Stellen erscheinen braunschwarz, lassen 
daher die Bilderscheinung nicht mehr erkennen, für gewisse Zwecke 
benützt man daher mit Vorteil einen durchsichtigen Deckfirnis, durch 
welchen die Tonstürke einigermafen beobachtet werden kann. 
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DER KÜNSTLERHOLZSCHNITT VON 
EYER. 


LS die Wiederbelebung der Künstlerlithographie und 
Radierung bei uns in den neunziger Jahren des 
vorigen Jahrhunderts einsetzte, da war vorauszusehen, 
daß auch im Holzschnitt, der ältesten graphischen 
Kunst, ebenfalls eine solche Bewegung eintreten 
mußte. Das geschah auch -— aber nur langsam reihte 
sich hier Schritt an Schritt und fast zögernd und 

J| tastend ging diese Bewegung vorwärts, um erst in 
den letzten Jahren an Intensität zuzunehmen. Heute stehen wir der 
Tatsache gegenüber, daß der Holzschnitt von seiten der Künstler in 
geradezu reichem Maße angewandt wird und daß es unter den modernen 
Graphikern nur wenige gibt, die ihn nicht ausüben. 

Von vornherein muß auf den großen Unterschied und die Gegen- 
sätze zwischen dem Reproduktionsholzschnitt und dem Künstler- auch 
Originalholzschnitt genannt hingewiesen werden, die nicht bloß in der 
ganzen Auffassung, sondern auch in der technischen Behandlung zum 
Ausdruck kommen. Gleichwie die Künstlerlithographie so verschieden 
von der Berufslithographie ist, so ist es auch hier im Holzschnitt der 
Fall. Die originale graphische Betätigung der Künstler sucht eben die 
Berufsarbeit auszuschalten, dabei ihre eigenen Wege gehend und ganz 
andere Ziele und Zwecke verfolgend, als die Reproduktionsgraphik. 
Will man daher der Originalgraphik gerecht werden, so muß man sie und 
ihre Leistungen mit anderem Maßstab messen, als der Fachmann sonst 
mit graphischen Arbeiten zu tun pflegt. Der Standpunkt des sich graphisch 
betätigenden Künstlers und der des Fachmannes sind grundverschieden. 
Was daher für den Reproduktionsholzschnitt gilt, kann nicht auch für 
den Originalholzschnitt gelten und auf ihn Anwendung finden. Und 
beide werden sich auch das Terrain nicht streitig machen, da ja jeder 
stets einen besonderen Wirkungskreis haben wird. 

Woher kam nun dieses Zaudern und Bedenken der modernen Künstler 
einem graphischen Verfahren gegenüber, das infolge seines Alters und 
seiner großen Vergangenheit doch eigentlich am ersten hätte berufen 
sein müssen, die Künstler zu originaler Betátigung anzuregen, ob- 
gleich der Holzschnitt in seinen Ausdrucksmitteln so einfach und jedem 
leichtverstándlich ist und mit seiner durch mehrere Jahrhunderte 
reichenden Entwicklung sich eine starke Popularität verschafft hat? Eine 
Erklärung ist nur darin zu finden, daß der moderne Holzschnitt fast 
nur zur Lösung reproduktiver Aufgaben benutzt wurde und nur in den 
seltensten Fällen sich Zeichner und Holzschneider bei einem Kunst- 
blatte in einer Person vereinigten. Und alle die berühmten Namen, 
die sich an die Entwicklung des modernen Holzschnittes knüpfen, wie 
Adolf v. Menzel, Ludwig Richter, Schnorr, Führig und andere, ver- 
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 mochten nicht, dem Originalholzschnitte die Bahnen zu óffnen. Die 
Genannten hatten ihre Tátigkeit nur darin erblickt, dem Holzschnitt 
neue Ziele vorzustecken, ihn künstlerisch zu beeinflussen, technisch zu 
überwachen und zu verbessern und ihn zur getreuesten Wiedergabe ihrer 
Zeichnungen heranzuziehen. Gewiß waren diese Künstler mit der Technik 
vertraut, kannten sie und wußten daher auch, was sie vom Holzschnitt 
verlangen und erwarten konnten und was dieser, bei ihrer Beeinflussung 
der Berufs-Xylographen, noch neues zu leisten vermochte. Die weitere 
Entwickelung vom Faksimile- zum Ton- und Buntholzschnitte in den 
letzten Jahrzehnten, hatte an diesem Zustande nicht viel geändert, da 
die modernen Künstler ebenfalls meist nur Berater und Führer sein 
wollten. So konnte der Reproduktionsholzschnitt sich in der Technik 
zur höchsten Blüte entfalten, während für eine originale Betätigung das 
Verlangen fehlte. Und fast schien es, als ob man von Künstlerseite die 
Möglichkeit übersah, den Holzschnitt auch zu reiner künstlerischer 
Anwendung zu bringen und ihn nur für gut genug hielt, bloß Repro- 
duktionszwecken zu dienen. 

Eine Wandlung in den Ansichten trat zum Teil ein, als William 
Morris, der große englische Reformator der Buchkunst, auf die Schön- 
heiten der alten Schnitte in den Meisterwerken der alten Buckdrucker- 
kunst hinwies und selbst anfing, sein eigener Zeichner und Holzschneider 
zu werden. Dieser Idealist, der eine künstlerische Art der Lebens- 
führung anstrebte und auf unsere ganze Umgebung die Kunstgesetze 
angewendet sehen wollte, suchte natürlich in erster Linie auf das gesamte 
heutige Kunstgewerbe einzuwirken und es neuen Zielen entgegen zu 
führen. Daß er im Buchdruck dabei auf die alten Meister zurückgriff 
und sie als leuchtende Vorbilder uns hinhielt, war erklärlich, denn die 
moderne Entwickelung im Buchdruck war auch mehr nach der praktischen 
als künstlerischen Seite hin erfolg. Nur in der intimen Vereinigung 
von Handwerk und Kunst erblickte Morris die Verwirklichung seiner 
Bestrebungen. So ging er selbst mit gutem Beispiele voran, rief 1871 
die Künstlervereinigung „Morris Company“ ins Leben, die ihre eigenen 
Ausstellungsráume in Red Lion in London hatte — zeichnete selbst 
die nach ihm benannte ,Morris- Gotisch“ und die stilreine kräftige 
Antiqua, ,Golden Type* genannt — wie er auch die schónen Initialen 
dazu entwarf und selbst in Holz schnitt. In Gemeinschaft mit seinen 
Schülern und Anhángern — unter letzteren Künstler wie Rossetti, Brown, 
Walter Crane und Burne-Jones — illustrierte er Werke, deren Zeich- 
nungen und Buchschmuck die Künstler selbst in Holz schnitten und 
deren Druck sie sogar zum Teil selbst ausführten, womit wohl zum 
ersten Male die handwerksmäßige Ausübung des Buchdruckes von 
Künstlern besorgt wurde. So entstanden die unvergleichlichen Werke 
der von Morris 1891 gegründeten Kelmskottpress, in denen der moderne 
Künstlerholzschnitt zum ersten Male voll zu seinem Rechte kam. Es 
sind einfache Schwarz-Weißschnitte von hoher dekorativer Wirkung, 
besonders bei den Seitenbildern mit ihren reizenden streng stilisierten 
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oder ornamentalen Einfassungen. Die von Morris betonte Geschlossen- 
heit des Seitenbildes tritt hier wieder, wie bei den alten Meistern, in 
ihrer ganzen Schónheit uns entgegen, wozu der kráftige Schnitt der 
Schrift, und der ebenso kráftige Linienfluf der Holzschnitt-Initialen, 
Randleisten und Illustrationen mit beiträgt. Von den Werken seien hier 
nur genannt: Die Folioausgabe von Chaucer, Shakespeares 
Gedichte, The Glittering Plain (1894) zu dem W. Crane die 
Bilder und Morris die Einfassungen um diese gezeichnet und geschnitten, 
und More's ,Utopia*, das Hauptwerk der Kelmskottpress. 

Walter Crane, der selbst die Lehrjahre eines Holzschneiders in 
Lintons xylogr. Atelier in London durchgemacht hatte, also die Technik gut 
beherrschte, hat dann von seinen spáteren Illustrationen manche noch 
in Holz geschnitten. In die Fußtapfen von Morris traten die englischen 
Künstler C. M. Gere, Artur Gaskin, E. H. New, Shannon und Ricketts 
(der gleich Morris sich auch eine eigene Type schnitt), die die Kunst 
im Buchdruck zu würdigen wuften, selbst den Stichel führten und 
Schrift und Illustration durch den Holzschnitt zu künst- 
lerischer Einheit zu führen suchten, hierbei den Grundsatz von 
Morris adoptierend: daß zu dem scharfen Schnitt der kräftigen Schriften 
nur der Holzschnitt zur Illustrierung passe, daß dieser und die Schrift 
eins sein müßten und für den Hochdruck vom rein künstlerischen 
Standpunkte aus nur der Holzschnitt in Betracht kommen dürfe, da 
er gleich der Schrift aus dem Material herausgestochen werde. 

Bei der Ausführung ihrer Künstlerholzschnitte griffen also Morris 
und seine Anhánger auf den alten Messerholzschnitt zurück, wie ihn 
speziell Dürer ausgebildet, der ja die technischen Grundlagen sich 
in der Werkstatt des Meisters Wohlgemuth, einem bekannten Nürn- 
berger Holzschneider, angeeignet hatte, in dessen Lehre er 1486 als 
fünfzehnjähriger Jüngling eingetreten war. Auf fingerstarken Brettchen 
des Hirnholzes vom Birnbaum wurde auf der oberen glattgeschliffenen 
Seite das Bild mit der Feder aufgezeichnet, die scharfe Linienzeichnung 
mit eigens hierzu geschliffenen kleinen Messern umstochen und alles 
Uberfliissige mit Vorsicht ausgehoben, so daf) die Zeichnung scharf 
wie die Schrift, schrág an den Seiten der Linien abgestochen, in einer 
Druckfläche da stand. Der Auftrag der Farbe erfolgte mit einem großen 
Lederballen, der Druck auf der Handpresse. Morris wich nicht viel 
von diesem Herstellungsprozef ab. Und die Künstler, welche heute 
den Messerschnitt ausüben, machen es jetzt noch eben so, nur daß an 
Stelle des Ballens meist eine kleine Lederwalze mit Handgriff getreten 
ist, die ein schnelleres und gleichmäßigeres Verreiben der Druckfarbe 
und Auftragen auf die Holzplatte ermóglicht. 

Da für das Einzelblatt von den Künstlern der Handdruck vor- 
gezogen wird, so ist zur Gewinnung desselben dem Verreiben der 
Druckfarbe die größte Wichtigkeit zu schenken. Wo der Druck mit 
Firnisfarben ausgeübt wird, empfiehlt sich ein kráftiges Durchkneten 
derselben mit einem breiten, alten Messer, ehe die Farbe mit der 
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Walze auf einem glatten, planen Stein oder einer Porzellanpalette oder 
dicken Glasplatte, die man dazu benutzen kann, tüchtig verrieben wird. 
In dieser Weise verarbeitet, ist es dann ein Leichtes, mit dem Falzbein 
die nicht zu stramm aufgetragene Farbe vom Holzstock auf das auf 
diesen aufgelegte Papier abzudrucken. Das Falzbein wird am besten 
aus Knochen von jedem Horndrechsler nach eigenen Angaben her- 
gestellt. Es ist gut, wenn es ordentlich lang und leicht gebogen ist, 
so daß es so recht in die Hand hineinpaßt. Einer Länge von 16—18 cm 
würde eine Breite von ca. 3 cm entsprechen. Letztere ist notwendig, 
damit der Zeige- und Mittelfinger auf dieser Flüche an der Spitze des 
Falzbeines beim Reiben Platz finden, um festen Druck ausüben zu 
können. Das andere Ende des Falzbeines läßt man etwas schmiler 
an der Spitze auslaufen, so daß bloß der Zeigefinger darauf Platz hat. 
Kleinere Fláchen und Details, die im Druck besonders herausgeholt 
werden sollen, lassen sich mit diesem schmalen Ende des Falzbeines 
gut behandeln. Da der Drechsler das Falzbein sozusagen nicht ganz 
in die Hand hineinarbeiten kann, so schleift man es sich selbst auf 
grobem Sandpapier an den Reibeflächen zu, wie man es haben will 
und zieht es mit feinem Schmirgelpapier dann blank ab. Die Reibe- 


flächen müssen plan sein und glatt po- = 
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schaulicht ein solches Falzbein in der ; TE 
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Spitzen in b (unten) und c (oben) be- Fig. 1. 

sonders dargestellt. Für den Handdruck ist ein gutes, zurecht geschlif- 
fenes Falzbein ein unentbehrliches Hilfsmittel, das nie durch die jetzt 
vielfach verwendeten Polierstähle ersetzt werden kann, die beim Drucken 
nicht bloß leicht in das Papier reißen, sondern vor allem kein rechtes 
Gefühl in die Hand bringen, wie es bei den jedem Druck nachgebenden 
federnden Falzbeinen aber der Fall ist. Der Abdruck mit dem Falz- 
bein wird stets weich und schmelzend werden. Vor allem ist darauf 
zu achten, daß die beiden Endteile des Falzbeines (wie unsere Abbil- 
dung 1 bei b und c zeigt) abgerundet sind und absolut keine Schärfen 
oder Risse besitzen, wie sie der Knochen leicht hat und wie sie bei vielem 
Gebrauch durch die beim Reiben auf dem Papier entstehende Wärme 
sich bilden können. Elfenbein besitzt weniger diese fehlerhaften Eigen- 
schaften, weshalb es an Stelle von Knochen vorzuziehen ist, wenn der 
Preis nicht davon abhält. 

Um ein Verschieben beim Auflegen des Papieres auf die ein- 
geschwärzte Platte zu verhindern, wird das Papier mit beiden Händen 
rechts und links in der Mitte der Seitenflächen angefaßt und leicht 
nach oben gebogen, so daß beim Auflegen auf die Platte nur der mittlere 
nach unten sich biegende Teil zuerst die Platte berührt — siehe Fig. 2 
(I, II ist das Papier und III die Platte) — worauf man rechts und links 
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los läßt. Das jetzt bloß lose auf der Platte ruhende Papier wird mit 
dem trockenen, reinen Handballen leicht und sanft von der Mitte heraus 
nach den Rándern glatt verstrichen. Das Papier klebt nun fest auf 
der Farbe des Druckstockes und das Abreiben der Farbe kann 
beginnen. Zu diesem Zwecke bedient man sich stets eines Stückchen 
dünnen Kartons oder einer reinen, noch 
nicht gebrauchten Spielkarte, wie sie die 
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Fig. 2. die rechte das Falzbein in kurzen Bewe- 


gungen auf dem Blättchen hin und her führt. 
Der auf das Falzbein auszuübende Druck richtet sich ganz nach den 
Absichten des Druckers, der es ja hier in der Hand hat, eine dunkle 
Fläche tief oder matt zu halten — der mit dem schmalen Ende des 
Falzbeines einzelne Linien oder Stellen scharf herauspressen kann, so 
daß sie nachher auf dem Abdrucke wie leicht geprägt erscheinen, was 
eine eigene Wirkung hervorruft So muf in der Tat ein mit Ver- 
stándnis und Gefühl gemachter Handabzug einen gewissen Wert erhalten, 
der sich noch erhóhen wird, wenn der Künstler ihn selbst fertigte. 
Das unerlüfliche Drucken über einem Kartonstück schützt vor allen 
Verletzungen des Papieres, wie sie beim Reiben mit dem Falzbein 
direkt auf dem Papier bald entstehen würden. 

Zur Verwendung kónnen alle Druckpapiere kommen.  Dieselben 
werden nur trocken beim Druck mit Firnisfarben benutzt. Schóne 
Wirkungen lassen sich erzielen auf den sympathisch getónten, dicken, 
weichen, echten Japanpapieren, wie auch dem echten Chinapapier, die 
sich beide für Linienschnitte ungemein eignen. Auch die Büttenpapiere 
(wenn es nicht anders geht, auch die imitierten) geben gute Wirkung. 
Man vermeide gestrichene, überhaupt glánzende und satinierte Papiere. 
Die Wahl der Druckfarben richtet sich ganz nach der zu lósenden 
Aufgabe. Bei monochromen Bláttern werden Schwarz mit Braun ge- 
mischt oder dieses allein — oder Schwarz mit einem grünlichen oder 
. bláulichen Ton, die besten Erfolge garantieren. Wenn Farben gemischt 
werden, müssen sie aber unbedingt vor dem Verreiben auf der Palette 
tüchtig miteinander verknetet werden. Die Firnisfarben müssen dick 
und teichartig — ja nicht dünn sein. 

Ganz anders gestalten sich natürlich die Manipulationen beim Druck 
mit Aquarellfarben, der nicht blof) komplizierter, sondern auch schwie- 
riger ist als der mit Firnisfarben; den letzteren behandelten wir hier, 
da er für Messerschnitte, resp. Linienschnitte unbedingt der geeignetste 
ist, indem diese Farben die Schnittlinien rein und scharf wiedergeben. 
Der Aquarellfarbendruck ist dagegen bei Schnitten à la Japan unersetz- 
lich und wir werden deshalb erst bei diesen die Technik des ersteren 
erörtern. Da bei dem Handdruck mit Firnisfarben sozusagen alles „trocken“ 
hergeht, nennt der Künstler dieses Druckverfahren beim Künstlerholz- 
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schnitt das trockne — wáhrend er beim Arbeiten mit Aquarellfarben 
von einem nassen Druckverfahren spricht. 

Die zum Schneiden nótigen Messer sind im Handel nicht erháltlich. 
Der Künstler muf sich da selbst behelfen mit dem Zuschleifen feiner 
Stahl-Federklingen, die in einem nicht zu 
kurzen Heft gut befestigt werden (siehe Fig. 3; ? WM —— 
A ist das Heft und B das Messer). Zum A B 
Entfernen der überflüssigen Holzteile neben 
den umschnittenen Linien benutzt man schmale 
Flach- und Hohleisen. Die weißen Flächen müssen gehörig tief aus- 
gestochen werden, damit sie beim Einwalzen mit Farbe nicht schmutzen 
und Farbe annehmen, die leicht beim Reiben mit dem Falzbein dann 
auf dem Papier sich absetzt, was unreine schlechte Abdrücke ergibt. 
Als Ersatz für die Messer kónnen auch sogenannte Messerstichel be- 
nutzt werden — eine áltere Fasson von Sticheln, die Renard, Paris her- 
stellt. Für feinere und kleine Messerschnittarbeiten hat sich am besten 
eine in einen Griff fest eingelassene und zugeschliffene Uhrfeder be- 
wáhrt, deren haarscharfe feine Spitze das Einschneiden von Kreuzlagen, 
wie sie Dürer so gern in den Schatten anwendet, gestattet und bei 
Details (z. B. Kópfen) jede Bewegung in den Linien móglich macht. 
Mit diesem scharfen Messerchen läßt sich nicht bloß das etwas spröde 
Langholz, sondern auch das Hirnholz vortrefflich meistern. 

Wenn also William Morris im Künstlerholzschnitt bei Dürer wieder 
anknüpfte, so fand er hier dieselben prüchtigen Vorbilder, wie er sie 
für den Druck und die Schrift von Gutenberg und dessen Nachfolgern 
erhielt. Die ersten wirklichen Künstlerschnitte schuf denn auch Albrecht 
Dürer, nachdem er 1490 seine vierjáhrige Lehrzeit bei Meister Wohl- 
gemuth beendet hatte und nun, selbst zeichnend und schneidend, seine 
herrlichen Holzschnittfolgen erstehen lief. Die 1498 erschienenen 
16 Folioblátter der , Apokalypse* müssen als das erste namhafte Werk des 
Künstlerholzschnittes bezeichnet werden. Bei den spáteren Holzschnitt- 
werken Dürers, wie dem „Leben der Maria“, der „Großen und Kleinen 
Passion“ — die nach 1511 erschienen — ist es immerhin fraglich, ob 
der Künstler hier auch die Arbeit des Schneidens in allen Blättern noch 
auf sich genommen, wo es ihm, nachdem er zu Ansehen und Ruhm 
gelangt war, wahrscheinlich nicht an Aufträgen fehlte und er schon genug 
mit dem Zeichnen zu tun hatte. Jedenfalls überließ er dann oft das 
Schneiden den von ihm streng geschulten und überwachten berufs- 
mäßigen ,Formschneydern*, wie die Xylographen jener Zeit genannt 
wurden. Von den großen Holzschnitten der ,Triumphwagen* und 
„Triumphbogen“ — die dem hohen Gönner der Holzschneidekunst, 
dem Kaiser Maximilian I. gewidmet waren — wissen wir bestimmt, daf 
der erstere von Jobst von Necker und der letztere von Wolfgang und 
Hieronymus Resch geschnitten wurden, durch Dürer berühmt gewordene 
Formschneider — ähnlich unserem Unzelmann und die Gebrüder Vogel, 
die durch Menzel ihren Ruf erlangten. Sicherlich hat Dürer noch bei 
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manchem herrlichen Einzelblatt — wie dem unerreichten großen Christus- 
kopfe mit der Dornenkrone (1516), seinem eigenen Portrát und dem des 
Varnbüler (1522), dem Brustbild Kaiser Maximilians I. — Aufgaben die 
ihn reizen mußten, selbst wieder zum Messer gegriffen. Und ähnlich 
ist es auch seinen Nachfolgern und Schülern Hans Sebald Beham, 
Hans Schäuffelein und Burgkmair, die ebenfalls gelernte Holzschneider 
waren — Lucas Cranach — Holbein d. J. usw. ergangen, die bestimmte 
Blätter selbst noch in Holz schnitten und die anderen Aufträge den 
Formschneidern gezeichnet übergaben. Daß die letzteren aber unter 
diesem künstlerischen Einflusse ihr Bestes gaben, beweist der Umstand, 
daß die Technik seit dem Eingreifen Dürers eine ganz andere und ver- 
feinerte wurde und alles was bis Ende des 15. Jahrhunderts an Holz- 
schnitten gemacht worden war, nun roh, primitiv und unkünstlerisch 
gegen die Meisterschnitte des 16. Jahrhunderts erscheinen mußte. 

Fast gleichzeitig mit der von Morris ausgehenden Bewegung im 
Kunsthandwerk, welche die originale Betátigung der Künstler im Holz- 
schnitt in sich schloß, setzte von Paris aus die große Beeinflussung der 
kontinentalen Kunst durch die japanische Kunst ein. Die Weltausstellung 
1867 in Paris hatte zum ersten Male dem Kontinente in großem ge- 
schlossenen Mafe die Kunst und das Kunsthandwerk des Reiches der 
aufgehenden Sonne vorgeführt und damit Erstaunen und Begeisterung 
bei Kennern und Künstlern ausgelóst. Der Japanismus hielt nun seinen 
Einzug in die kontinentale Kunst — Frankreich machte den Anfang, 
England folgte bald und Deutschland und die anderen Staaten reihten 
sich nach und nach an. Für die Entwickelung der graphischen Künste 
und speziell die Entfaltung im Kiinstlerholzschnitte sollte dies von 
eminenter Bedeutung werden. 

Das geistreiche Schriftstellerpaar Edmond und Jules de Goncourt 
wurden die Apostel und Verfechter der neuen Kunstanschauung. Sie 
gründeten die „Société du Jinglar“, in der die Schwärmerei für japani- 
sches Kunsthandwerk einen fórmlichen Kultus erzeugte. Welch' ein 
Gegensatz zu dem stillen ernsten Wirken in der ,Morris Companv* 
— hier die Bemühungen und heifes Ringen um germanisch-teutonische, 
dort um ostasiatische Kunst; und je nach dem nationalen Temperament 
gestaltete sich auch der Kampf um diese. "Viele begeisterte Anhánger 
der Goncourts, Schriftsteller und Künstler, schifften sich nach dem 
neuen Lande ihrer Sehnsucht ein, um dort unmittelbar und ungeschwácht 
alle Reize der Künste des Nipponlandes auskosten zu kónnen. Diese 
Begeisterung, alias Japanismus, hielt ziemlich lange an und flaute erst 
im letzten Lustrum etwas ab; ist aber keineswegs erloschen, speziell im 
Künstlerholzschnitt nicht, wo sie heute noch — wie wir sehen werden 
— tief nachwirkt. 

Daf} diese Bewegung das leicht erregbare und empfindliche Tem- 
perament der romanischen Künstler elektrisieren mußte, ist erklárlich. 
Der linke Flügel der franzósischen Kunst, die Impressionisten, nahmen 
besonders lebhaft die in der japanischen Kunst liegenden neuen An- 
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regungen auf. Die Größen der französischen Freilichtmalerei Monet, 
Degas, Whistler und Manet befreundeten sich dabei innig mit dem 
japanischen Farbenholzschnitt, der aber auch befruchtend auf die fran- 
zösische Lithographie einwirkte, deren Hauptvertreter Chéret, Toulouse- 
Lautree und spáter Mucha, mit ihren von dem Farben- und Linienreiz 
der Japaner beeinflußten Plakaten, nun denselben Weg einschlugen wie 
die Künstler im Holzschnitte. 

Schon aus technischen Rücksichten müssen wir hier auf den japani- 
schen Holzschnitt und seine künstlerische und technische Eigenart 
nüher eingehen. Derselbe betont vornehmlich die Fláche und kennt 
weder unseren alten Linien-Messerschnitt mit seinen Schraffierungen, 
noch den Faksimile- und Tonholzschnitt, und selbst unser Buntholzschnitt 
baut sich technisch auf ganz anderem Boden auf und verfolgt andere 
Ziele. Wohl kennt der japanische Holzschnitt die Linie, doch nicht 
wie bei uns im Facsimile, sondern als Kontur, mit der allerdings die 
japanischen Meister alles und alle Empfindungen auszudrücken ver- 
mógen. Diese Kunst der Linie ist ihnen wie keinem anderen Volke 
eigen. Wo wir mit Tónen in den feinsten Abstufungen im Tonschnitt 
arbeiten — oder mit scharfen Kreuzlagen die Schattenwerte, die Valeurs 
zu erreichen suchen, da wendet der Japaner einfach die Flüche an. 
Und da seinem farbenfreudigen Auge das Schwarz — was in unserer 
Graphik stets den Vorrang hatte — bald zu monoton und trist erscheint, 
so verläßt er früh den einfachen Schwarz-Weißschnitt, resp. wendet ihn 
nur hóchst selten an, um dafür die Fláchen in Farbe zu setzen und in 
diesen zu schwelgen. In den Farben verstehen die Japaner nicht bloß 
eigene Noten anzuschlagen — vom weichsten Piano zarter und matter, bis 
zum stärksten Forte kräftiger, feuriger, satter Töne — sondern dazwischen 
ganz seltene eigenartige, nur von ihnen bis jetzt hervorgebrachte Nüancie- 
rungen erklingen lassend. Wer einmal Gelegenheit hatte, in die Original- 
blátter der besten japanischen Meister sich so recht vertiefen zu kónnen, 
und Auge, Sinn und Gefühl für Farben hat, der lernt verstehen, warum 
Künstler sich für die japanische Palette zu begeistern vermógen und 
warum Graphiker eigens deshalb nach dem Nipponlande gingen, um 
die Kunst der Herstellung und des Druckes dieser Farben kennen zu 
lernen. Und nicht bloß Holzschneider und Lithographen, sondern das 
Kunsthandwerk überhaupt konnte diese Anregung verwerten. 

Nun darf man nicht übersehen, daß sich im Holzschnitt für die 
Japaner alles das zusammendrángt, was für uns Malerei, Skulptur und 
Zeichnung ist. Der Holzschnitt übernahm hier sowohl die Stellung 
der Illustration wie des Wandschmuckes, wie er auch als Hashira- 
Kakushi, Pfostenbild (an den langen Türpfosten der Zimmer angeklebt) 
dem auf Papier oder Seide mit dem Pinsel in Linien gemalten Kake- 
mono, Rollbild, dem typischen Gemálde der Japaner, infolge seiner 
Billigkeit empfindliche Konkurrenz machte und so der Holzschnitt in 
keinem Hause und keiner Hütte fehlte. Schon seit dem 17. Jahrhundert 
besitzt der Holzschnitt eine Popularitát im Mikadoreiche, die weit die- 
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jenige übertrifft, die er bei uns unter Dürer, Cranach und Holbein 
besaf. An sich war der Holzschnitt ein altes Kunsthandwerk, das die 
Japaner von den Chinesen übernommen hatten, die lange vorher, ehe 
wir daran dachten, Schrifttafeln in Holz schnitten und abdruckten. Als 
Illustrationsmittel wandten die Japaner in Holz geschnittene Bilder (mit 
Schrift auf einer Platte) erst seit Anfang des 17. Jahrhunderts an, was 
bei uns schon im 15. Jahrhundert zu den Armenbibeln (biblia pauperum) 
geschah. In ein künstlerisches Fahrwasser gelangte der bis dahin rein 
berufsmáDig ausgeübte japanische Holzschnitt durch Moronobu, der vom 
einfachen Stoffzeichner zum berühmten Reformator der japanischen Kunst 
sich emporgearbeitet hatte. Moronobu (geb. 1633, gest. 1714), war als 
Maler, Illustrator und Holzschneider das für Japan, was Dürer uns war. 
Er bildete vor allem die Technik der Linie aus. Als Motiv für seine 
Schnitte wáhlt er mit Vorliebe Szenen aus dem Frauenleben, damit 
zuerst die japanische Frau zum Gegenstand der Verherrlichung machend. 
In unendlichen Variationen ist seitdem das Thema Frau von der japa- 
nischen Holzschneidekunst behandelt worden und hat heute noch seine 
Zugkraft nicht verloren. 

Der Holzschnitt war bis dahin nur eine Konturplatte, die auf dünnen 
Brettchen des Kirschbaumes mit messerartigen Werkzeugen entstand, 
mit Tusche eingeschwárzt und mit der Hand abgedruckt wurde. Diese 
einfachen Schwarz-Weißbilder ließ man meistens in diesem Zustande. 
Nur ab und zu erlaubte sich zuerst Moronobu mit einem leichten Rot 
einzelne Partien in den Gewándern mit dem Pinsel zu kolorieren. 
Unter seinen Nachfolgern ging Kiyonobo, geboren 1664, gestorben 1729, 
im Kolorieren etwas weiter, indem er die Figuren seiner Schauspieler- 
szenen gern mit Orange anlegte und spáter noch ein Blau, Violett und 
Karmin zufügte. Bei einigen seiner Holzschnittblätter versuchte er 
schon auf mit Gummi- oder Stárkelósung angefeuchteten Stellen der 
Frauengewänder Perlmutterpulver und Goldstaub aufzutragen, die da- 
mit erzielten Effekte noch erhóhend durch Bemalen einiger Stellen mit 
schwarzem Lack. 

Etwa bis 1743 beherrschte das Kolorieren den japanischen Holzschnitt, 
gewissermaßen den Übergang zum Farbenholzschnitt bildend, der in 
diesem Jahre zum ersten Male auftritt. Shigenaga wurde sein Erfinder, 
indem er Versuche anstellte, mit 2 und spáter mit 3 Farbplatten zu 
arbeiten, somit zuerst den Dreifarbendruck in Japan einführend. Dabei 
bereicherte er die Farbenskala um rosa und grüne Tóne. Als neues 
technisches Ausdrucksmittel erfand der Künstler noch die Blinddruck- 
platte. Besonders bei hellen Partien werden mit ihr ganz eigenartige 
Effekte erzielt. Die Technik hierbei ist folgende: Nehmen wir die 
Darstellung einer Feder an (Schmuck bei einem Kostümbilde), so wird 
mit fein zugeschliffenem Messer oder Stichel die Struktur der Feder 
mit ihrer zarten Maserung und den dünnen Hárchen in eine besondere 
Holzplatte eingeschnitten — das Druckpapier etwas angefeuchtet und 
auf die Platte glatt aufgelegt und dann mit einem Reiber oder Falzbein 
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über einem Stück reinen glatten Karton unter langsam zunehmendem 
Drucke die eingeschnittene Stelle kráftig gerieben, wodurch in feiner 
Pressung der Schnitt im Papier nun steht. Dieser Blinddruck wird 
meist nur bei einzelnen Gegenstünden resp. Teilen eines Bildes an- 
gewandt, die weiß bleiben, resp. den Papierton behalten. Steht dieser 
Teil in bunten Fláchen, so wirkt die Pressung desto schóner. Seltener 
werden helle farbige Flächen auch nach dem Druck noch mit einer 
Blindplatte behandelt, wo man bei Stoffen oder Mustern in der Kleidung 
noch besondere Wirkung erzielen will. 

Zu hóchster Vollendung hatte Koriusai, um 1780 herum, die Blind- 
pressung gebracht bei seinen Tierdarstellungen. Er schilderte Szenen 
aus dem Tierleben, die sich nicht blof durch ihre bewegte lebhafte 
Handlung und große Natürlichkeit auszeichneten, sondern auch durch 
ihr schónes Kolorit und den Reiz der Blindpressung, mit der er ganze 
Körper, am liebsten Vögel, mit allen Finessen bis in die feinsten Federchen 
aus dem Papier herausholte. Bei Blumen stellte er, z. B. bei den 
Blüten, neben die glühendsten Farben Flächen mit Pressung für die 
Staubfáden, Kelchblätter etc. Bei Landschaften gestaltete er die höchsten 
Lichter in den weißen Wolken plastisch durch Pressung mit der Blind- 
platte. Sharaku, ein bekannter Darsteller von Schauspielerporträts, 
modellierte die Gesichtsfláchen durch Blindpressung mit charakte- 
ristischen Falten, wobei diese Flächen den Papierton behielten und in 
den Farbplatten weiß ausgespart wurden. Auch der berühmte Masanobu, 
geb. 1685, gest. 1764, — der Maler des Nackten, an dessen Frauen- 
kórpern man den Schónheitskanon der Japanerin zuerst aufstellen konnte 
und dessen Badeszenen der Natur abgelauscht sind — liebte den Blind- 
druck, benutzte ihn aber nur zu Darstellungen von Vógeln; besonders 
Háhne hatten es ihm angetan, die er mit einer Naturwahrheit zeichnete 
ünd schnitt, die überraschen konnte, wobei die Blindpressung ihm un- 
schützbare Dienste tat. Die gleiche Spezialitit in der lebenswahren 
Schilderung der Vógel entwickelte spáter, in der Mitte des 18. Jahr- 
hunderts, der Künstler Morikani, der aber jede Farbe oft wegließ und 
nur mit einer Schwarzplatte die Konturen und einer Blindplatte das 
Gefieder darstellte und mit diesen einfachen Mitteln ein Stück Natur 
auf die Holzplatte zauberte. Die Blindplatte fand also die verschieden- 
artigste und reichste Anwendung. 

Was beim Betrachten der japanischen Holzschnittblätter besonders 
auffällt, ist das innige, liebevolle Naturstudium, das nicht bloß dem 
Menschen und seiner Umgebung und der Landschaft, sondern auch 
der Tierwelt gilt. Wie ist da alles, auch das Kleinste und oft Unschein- 
barste beobachtet und im Bilde festgehalten. Beim Kleid ist es der 
Faltenwurf, das Muster — bei den Vógeln das Gefieder in seiner De- 
taillierung — bei den Blumen jede Feinheit der Blátter und Blüten. 
Dann ist es die Bewegung bei Menschen und Tieren, deren Eigentüm- 
lichkeit scharf festgehalten und mit bewundernswürdigem Geschick und 
Verständnis in ein paar charakteristischen Linien lebenswahr dargestellt 
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wird. Von Masanobu existiert ein Schnitt, der einen auf den Rand 
eines Futterkorbes geflogenen Hahn zeigt. Diese Bewegung ist geradezu 
täuschend wiedergegeben. Masayoshi (anfangs des 19. Jahrhunderts) 
stellt Hasen beim Spiel, auf der Flucht usw. dar, die zu leben scheinen. 
Buntsho und Sokakudo, beide gegen Mitte des 19. Jahrhunderts, dringen 
in die Schónheiten der Flora ein; ihre Blumen sind kóstliche Natur- 
schilderungen. So können wir gut verstehen, daß die Japaner eine 
Reihe der vorzüglichsten und künstlerischsten Lehrbücher erhalten haben, 
mit Meisterwerken der Illustration im Holzschnitt, um die wir sie heute 
noch beneiden kónnen. Genannt seien blof ein Insektenbuch, zu dem 
der grófte japanische Holzschnittkünstler Utamaro die Abbildungen 
schuf — Pflanzen und Tierbücher von Moronobu usw. ein fünfzehn- 
bändiges ,Mangwa* d. h. Lehrbuch von Hokusai. Diese kunstgewerb- 
lichen Vorlagebücher, Mangwa genannt, zu denen noch Künstler wie 
Kiosai, Isai, Masayoshi usw. die Holzschnitte herstellten, bilden einen 
wesentlichen Bestandteil der japanischen Literatur. Daß der Künstler- 
holzschnitt sogar zu derartigen Werken schon damals herangezogen 
wurde, spricht für die frühzeitige Hóhe der japanischen Kultur und 
Kunstanschauung in breiten Schichten. 

Der japanische Farbenholzschnitt sollte erst durch Harunobu, 
einem Schüler Shigenagas, zu seiner technischen Vollendung sich erheben. 
Dieser gebrauchte von 1765 ab für jede einzelne Farbe eine Holzplatte, 
wodurch das Kolorieren, das immer noch zum Teil zur Aushilfe benutzt 
worden war, nun bald aufhórte. Die folgenden Meister bauten die 
Technik weiter aus, die unter Utamaro den Hóhepunkt erreichte, der, 
1783 zuerst an die Offentlichkeit tretend, sich durch seine bildliche Ver- 
herrlichung der Frauen des ,Joshiwara* — eines Stadtteiles von Jeddo 
im 18. Jahrhundert, in denen die Priesterinnen der Aphrodite in kleinen 
grünen Häuschen dem Minnedienst lebten — sich unsterblich machte. 
Bemerkt sei hier, daß das japanische Kurtisanentum zur Zeit Utamaros 
auf höherer Stufe in Bildung und Benehmen stand und zum Teil auch 
jetzt noch im japanischen Volke eine andere Stellung einnimmt, als das 
Kokottentum des Abendlandes. Die Holzschnittserien und Werke 
Utamaros — die an die großen Zeichner der französischen Sitten- 
schilderung Gavarni, Toulouse-Lautree und Willette erinnern — haben 
die japanische Erotik mit hohen künstlerischen Schöpfungen bereichert, 
und enorme Preise werden von den Sammlern für diese Schnitte jetzt 
bezahlt. Utamaro hat mit seiner Kunst nicht bloß die Japaner fasziniert, 
sondern auch die verwöhnten Franzosen und kühlen Engländer und 
Amerikaner. Im Alter von 52 Jahren starb 1806 der genialste Frauen- 
maler und Holzschneider Japans. 

In ganz andere Stoffgebiete drang Hokusai ein, der das Auge seines 
Volkes für die malerischen Schönheiten der Landschaft öffnete. Was 
er alles in dieser sah und fühlte, offenbaren am besten seine „Hundert 
Ansichten“, in denen er den ganzen Stimmungszauber und die Szenerie 
der Gegend des von den Japanern verehrten, in blühender Natur liegenden 
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schneebedeckten heiligen Berges, Fuji“ in duftigen Farben auf der Holz- 
platte schilderte. Dem von diesem kóstlichen Holzschnittwerke aus- 
gehenden Eindruck vermochte sich selbst ein Monet — der berühmte 
franzósische Impressionist — nicht zu entziehen und es begeisterte ihn 
zu einer áhnlichen Farbenholzschnittserie von 15 Blatt, welche die fran- 
zösische Landschaft in Stimmung und Farbe à la Hokusai verherrlichten. 
In seiner großzügigen malerischen und zeichnerischen Auffassung er- 
innert Hokusai vielfach an Millet; gleich diesem liebt er nicht blof) die 
heimatliche Scholle mit allen ihren Licht- und Schattenseiten, sondern 
auch die auf ihr schwer arbeitenden Menschen mit ihrer Last und Mühe, 
die er in seinen Bauer-, Kuli- und Handwerker-Typen mit starkem 
Realismus auf die Platte bannt. Obgleich er erst als gereifter Vierzig- 
jáhriger seine künstlerische Tátigkeit begann, hat er doch bis zu seinem 
Ende 1849 eine fabelhafte Fruchtbarkeit entfaltet. Soll er doch neben 
seinen vielen Holzschnittbláttern allein gegen 500 Bande illustriert haben 
und noch in seinem Todesjahre, dem neunundachtzigsten seines be- 
wegten Lebens, führte er den Stift und das Holzschneidemesser. 
Diese Lust am Landschaftlichen steigerte sich noch bei Hiroshige, 
der vom einfachen Feuerwehrmann bis zum großen Künstler auf- 
steigend, in dem Wechsel der Jahreszeiten, in Sturm und Regen, 
Sonnenschein und Abenddámmerung, die Motive zu seinen kolori- 
stisch fein abgetónten, stimmungs- und poesievollen Landschaften 
fand. Das Naturstudium und die feine Beobachtung der Pflanzenwelt, 
wie sie den Japanern eigen, feiert in seinen Buntschnitten Triumphe. 
Zum letzten Male flammt hier das grofe Kónnen und die Farben- 
pracht der alten Meister des japanischen Künstlerholzschnittes auf, 
um nach Hiroshiges Tode, der 1858 an der Cholera in Jeddo 
starb, unter Epigonen langsam zu verblassen. Die Invasion der fremden 
Nationen in Japan führte zum Industrialismus und dieser lenkte den 
japanischen Holzschnitt in andere neue Bahnen. Wohl ist auch die 
Chemigraphie und der photographische Drei- und Vierfarbendruck im 
Lande des Mikado neu eingezogen und die Japaner, mit ihrer ange- 
borenen Geschicklichkeit für alles Kunsthandwerkliche, haben auch in 
diesen Verfahren schon recht hübsche Erfolge aufzuweisen — aber die 
alte mit der Geschichte Japans so innig verwachsene Holzschneide- 
kunst ist damit keineswegs verdrángt worden. Man übt und pflegt sie 
weiter in den Berufskreisen der Xylographen und Drucker. Das 
moderne Japan hat also die alten Fertigkeiten in Technik und Farben- 
druck alle übernommen und benutzt sie nun auch zu merkantilen 
Zwecken, hier aber in vollendet schóner Weise, nicht des künstlerischen 
Inhaltes entbehrend. Beweis bilden dafür die reizenden Abbildungen 
zu Katalogen, von denen hier z. B. die der Firma L. Boehmer & Co. 
in Yokohama genannt seien, die mit farbigen Blumen- und Landschafts- 
bildern im japanischen Farbenholzschnitt geschmückt sind, zu denen 
Künstler beitrugen. Wie die Entwickelung im Künstlerholzschnitte nun 
einmal liegt, ist es gar nicht ausgeschlossen, daß auch im Nipponlande 
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wieder eine neue Belebung und Blüte des Farbenholzschnittes eintritt. 
Alle Anzeichen sprechen dafür. Die modernen japanischen Künstler 
— unter denen Ino Puhonny, Osaka in erster Linie genannt seien — 
bedienen sich seiner jetzt zu Kunstbláttern wieder mehr und das Ver- 
langen nach diesen wáchst bei dem nun steigenden Wohlstand des 
Volkes seit seinen letzten großen politischen Erfolgen. Der bunte 
Schund an Bilderbogen, der besonders im russisch-japanischen Kriege 
in großen Massen fabriziert wurde — und im Auslande mehr gekauft 
wurde, als er in Japan ernste Liebhaber fand — kann nicht als Maf- 
stab gelten für die Leistungsfáhigkeit des heutigen japanischen ein- 
und mehrfarbigen Holzschnittes. 

Die Technik des japanischen Farbenholzschnittes ist eine schein- 
bar einfache. Und doch gehórt neben Gefühl und Farbenverstündnis 
eine ungemeine Routine dazu, tadellose und schóne Abdrücke zu er- 
halten. Im Gegensatz zu unserem Holzschnitt, wo die Zeichnung direkt 
auf die Platte gemacht wird, führt der japanische Künstler seine Zeich- 
nung auf dünnem, straffgespanntem, durchsichtigem Papier aus und zwar 
für jede Farbplatte auch eine besondere Zeichnung. Die Durchsichtig- 
keit des Papieres gestattet gut das Wiederholen der Zeichnung und 
auch die Farbenprobe, indem die bemalten Bogen übereinander gelegt 
werden. Mit dünnem Reisstárkekleister werden dann die einzelnen 
Platten auf der Schnittfläche bestrichen und die Zeichnungsbogen glatt 
daraufgedrückt. Das Aufkleben geschieht aber mit der bemalten Seite 
nach unten, wodurch das Bild verkehrt — oder „links“ wie wir sagen — 
auf die Platte zu stehen kommt. Nun wird mit scharfen, feinen Messern 
an den Linien und Fláchen der Schwarzplatte entlang geschnitten und 
das überschüssige Holz mit breiten gróberen Messern ausgehoben. Das 
gleiche geschieht mit den Farbplatten. Wo man sich das Zeichnen 
jeder einzelnen Farbplatte sparen wollte, macht man von der geschnittenen 
Konturplatte mehrere Abzüge auf dem dünnen durchsichtigen Papiere 
und der Künstler malt diese zu Farbplatten aus. Natürlich erfolgt bei 
diesem Gebrauche ebenfalls das Aufkleben der Bogen auf die Platten. 
Nach beendetem Schnitte werden mittels eines feuchten Schwammes 
die aufgeklebten Papierreste entfernt. Zum Druck werden mit Reis- 
stárkebrei verrührte, vorher gut ausgewaschene und gereinigte Erd- 
farben genommen, die mit breiten weichen Pinseln auf die Druckteile 
der Platte aufgetragen werden, wobei mit dem Handballen und den 
Fingern verständnisvoll die Ausläufer und Übergänge behandelt werden 
durch leichtes Abwischen und anderen Kunstgriffen wie sie der Drucker 
anwendet. Durch Nach- und Überwischen — ähnlich wie bei dem 
Kupferdrucke — lassen sich eigene getönte Wirkungen erzielen. Der 
weiche Farbbrei gibt ja willig jeder Behandlung nach und nur so lassen 
sich die ungemein zarten und duftigen, oft wie hingehauchten Farbtöne 
erklären, die wir auf den japanischen Künstlerdrucken neben vollen, 
satten Flächen stehen sehen. Durch geschickten Pinselauftrag, mit 
strichweisem, langsamem Zusetzen von dünnem reinen Stärkekleister, 
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zaubert man hier verlaufende Fláchen von überraschender Reinheit 
— z. B. schón bei Lüften und Wasserflüchen. Geradezu Bewunde- 
rung erregen die Ubergánge von einer Farbe in die andere, die durch 
schnelles Hintereinanderdrucken der einzelnen Farbplatten, wenn die 
Farbe noch naf) auf dem Papier steht, gewonnen werden. Das ist 
Irisdruck mit der Hand, wie ihn keine Maschine so weich und warm 
erzielen kann. Natürlich spielen zum Gelingen solcher Meisterdrucke 
die verwendeten Materialien eine große Rolle. Reinste und beste Wasser- 
farben, die nur mit reinen Zusátzen und geringen Bindemitteln einge- 
druckt werden — prima Papier, viel Zeit und Geduld und last not 
least ein Künstler im Drucken, gehóren dazu. 

Das zum Druck bestimmte, angefeuchtet bereit gehaltene kriftige, 
weiche Japanpapier ist, nebenbei bemerkt, ein großartiges geradezu ideales 
Druckmaterial für diese Zwecke mit seiner weichen feinen samtartigen 
Oberfláche und seiner Empfindlichkeit für den leisesten Druck (für Blind- 
pressung) und seiner Aufsaugefáhigkeit für die Wasserfarben. Dadurch, 
daß die Bogen ganz leicht angefeuchtet sind — was am besten durch 
kurzes Liegenlassen zwischen feuchten Makulaturbogen bewirkt wird — 
nehmen sie gut und gleichmafig die Wasserfarben auf. Und der Drucker 
kennt ja auch genau seine Aufgabe und jede Stelle der Platte, die er beim 
Handdruck kennen lernt. Und so weif er mit Reiber, Falzbein, Finger 
und Handballen alle Finessen in den Druck zu legen. Ein gutes, in die 
Hand geschliffenes Falzbein ist hier ebenfalls unersetzlich. Doch die 
Hand selbst bleibt hier das Hauptwerkzeug. Genügt bei den Farb- 
platten meist schon ein sanftes Überstreichen mit dem Ballen bei den 
großen und den Fingern bei den kleinen Flächen, um die aufgetragenen 
mit Reisstárkekleister versetzten Aquarellfarben auf das dicke Japan- 
papier zu übertragen. Natürlich beginnt der Druck mit der Kraft- 
platte zuerst und folgen dann, vom hellen zum dunklen, die Farb- 
platten — alles wenn móglich in einem Arbeitsgange, damit die 
Farben noch frisch und feucht sich da verbinden, wo Ubergánge oder 
Ubereinanderdruck (an Stelle von Mischfarben) dies verlangen. Meist 
ist die Farbe des Japanpapieres weiß oder gelblich, matt oder stärker 
getönt. Seltener werden die Papiere gefärbt. So benutzte Utamaro 
zu Köpfen, die er bloß mit Kraftplatte herstellte, ein tabakbraunes 
Papier. Die Wirkung der schwarzen Tuschelinien auf solchem Papier 
ist eine eigenartige. Buntsho, der gerne mit der Blindplatte arbeitete, 
zog, damit diese besser wirkte, deshalb ein kórnig rauhes Papier vor. 
Man sieht, daß diese Künstler schon sehr gut auch in der Wahl des 
Papieres sich ihren Aufgaben anzupassen verstanden. 

Uber die zu den japanischen Künstlerschnitten benutzten Farben 
ließe sich ein Buch für sich schreiben, da so ziemlich jeder der Meister 
in der Benutzung und Wahl der Farben Eigenartiges entwickelte. Von 
zwei bis drei einfachen Lokaltónen zu einem Bilde werden bis zu 
zwanzig und mehr Farbplatten angewendet, was die große Verschieden- 
artigkeit der erzielten und beabsichtigten Wirkungen veranschaulicht — 
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vom einfachsten getónten Schnitte bis zu den farbenprüchtigsten Suri- 
monos, den Neujahrsbildern mit ihren von bunten Blütenzweigen um- 
gebenen mit kostbaren Gewándern angetanen Frauengestalten (zu denen 
sogar bis 48 Farbplatten angewendet sind). Wir müssen bedenken, 
daf nicht blof die bunten Farben in der Natur die japanischen 
Künstler zur Wiedergabe im Holzschnitt reizten, sondern auch die 
glühende Farbenpracht ihrer kostbaren seidenen Gewánder und far- 
bigen Stoffe dazu animieren mußte. Man muß sich erst in diese uns 
eigenartig erscheinende Welt der Farben hineinleben, ehe man sie so richtig 
verstehen lernt, wo wir erst in letzter Zeit angefangen haben, unsere 
Farbenarmut gegen Farbenfreude einzutauschen. — Fein abgestimmte 
Wirkungen liegen in den Zusammenstellungen der Farben. Jeder Künstler 
schlágt da eine besondere Note an, an der man seine Bilder meist er- 
kennen kann. Shunsho fállt durch sein leuchtendes Hellziegelrot auf, 
dem er gerne Schwarz und mattes Violett gegenüberstellt. Kiyonaga, 
der die Halbtöne meistert, wählt ein Blaßoliv, gedämpftes Ziegelrot und 
helles Tabakbraun. Utamaro kostet die ganze Skala der Abstufungen 
von Grau, Violett, Braun und Grün durch. Sharaku schwelgt fórmlich 
in Grün, Braun und Grau, zu denen er Pompejanischrot, Mattgoldgelb, 
helles Saftgrün, Grauviolett und diskret wirkenden Silbergrund fügt. 
Die Pracht der Gewánder verleitet zur Erzielung von Metalllüstertónen 
aller Arten. Koriusai gewinnt besondere Reize durch stark aufgetragenes 
Orangerot, mit schwarzen Fláchen vis-a-vis. Toyokuni schlágt gern etwas 
düstere Tóne an mit Schwarz und Dunkelviolett — wie auch einige 
alte Meister eine gewisse düstere Glut der Farben in Schwarz, Braun 
und Gold bevorzugten. In der Wiedergabe des Teints wendet man die 
zartesten Tóne an, was Utamaro speziell gelingt, der sogar das Sonnen- 
gebráunte der Haut nachzuahmen suchte und den schónsten Farben- 
schmelz weiblichen Teints in einer ,Serie von hundert Frauenkópfen* 
durch Beimischung von Perlmutterstaub erzielte. Kurz — die Reihe der 
Farbenkombinationen ist eine ungemein reichhaltige. Wo die bunten und 
schreienden Töne von Rot und Blau vorkommen, sind sie auch gewiß 
durch einen danebenstehenden Ubergangston gemildert. Der Japaner 
liebt bei großen Flächen, besonders in den Gewändern, undurchsichtige 
deckend wirkende Farben, auch im Vordergrund und Terrain bei Land- 
schaften — wáhrend er stets gegen diese dann als Gegensatz durchsichtig 
wirkende zarte Tóne stellt. Da die Künstler sich die Farben selbst her- 
stellten, so nimmt es nicht Wunder, wenn diese auf den Buntholzschnitten 
sich über 200 Jahre noch frisch und leuchtend erhalten haben. 
Neben den Einzelblättern schufen die genannten japanischen Holz- 
schnittkünstler noch eine Anzahl von Prachtwerken, heute die Sehn- 
sucht aller Sammler und Museen. Horonobu verewigte die Mode- 
schónheiten seiner Zeit in mehreren Farbendruckalben — Shunsho 
mit Shigemasa zusammen schnitten das Album ,Spiegel der Schónheiten 
des grünen Hauses“, das 1776 in Jeddo erschien — Utamaro behandelte 
denselben erotischen Stoff in seinem zweibändigen „Jahrbuch der 
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grünen Háuser*, dem Zyklus ,Die Stunden^ und dem Album ,Uta 
Makura* — ferner die großartigen Landschaftswerke von Hiroshige 
und Hokusai, das Fuji-Thema, den heiligen Berg der Japaner behandelnd 
— Kunisadas illustrierte Romane — die Schauspielerwerke von Kuni- 
yoshi „Die 47 Rönins“ und „Die Stationen des Tokaido* — die ,Ge- 
schichte grofer Mánner Japans* von Josai (gest. 1878) usw. Soweit 
diese Prachtwerke und Einzelkunstblátter in Betracht kommen, waren 
die genannten Künstler wohl zum Teil Zeichner, Holzschneider und 
Drucker in einer Person, dagegen läßt sich das von ihrer Tätigkeit als Illu- 
stratoren, die einige noch sehr reich entfalteten, nicht behaupten. Hier 
traten sie in Verbindung mit den Berufsholzschneidern und Druckern, 
allerdings auch auf diese in der Ausübung ihres Berufes stark ein- 
wirkend. Bemerkt sei noch, daß die Kunst der Farbenbereitung und 
des Buntdruckes in Japan wesentlich eingebüßt hat durch den von 1850 
ab datierenden Gebrauch der europäischen Anilinfarben, die die Wasser- 
farben langsam verdrángten, womit auch die eigentliche Hóhe des japa- 
nischen Buntschnittdruckes dahin war. Erst in letzter Zeit macht sich 
unter den japanischen Künstlern wieder die alte Lust an dem Wasser- 
farbendruck bemerkbar wie die vielen neuen Drucke in den Kunst- 
verlagen von Kyoto und Tokio beweisen. 

Bei der Eigenartigkeit und dem starken Inhalt des japanischen Holz- 
schnittes war es vorauszusehen, daß schließlich überall der moderne 
Künstlerholzschnitt in die Bahnen der Japaner lenken würde, sowohl 
im einfachen Schwarz -Weifblatt, wie auch bei den Arbeiten mit mehreren 
Farbplatten. Der moderne franzósische Künstlerholzschnitt ver- 
fügte, wie wir schon gesehen haben, über sehr einflußreiche Anhänger 
in der Künstler- und Schriftstellerwelt. Im Schwarz-Weißblatt errang 
anfangs Felix Vallotton den größten Erfolg. Die Keckheit verblüffte, 
mit der er z. B. seine Portráts und intimen Szenen aus der Holzplatte 
herausholte. Es läßt sich diesen flott hingeworfenen Köpfen eine scharfe 
zeichnerische Charakteristik und starke Beobachtungsgabe und die 
Kunst, mit ein paar schwarzen und weißen Flächen viel auszudrücken, 
nicht absprechen. Vallotton hat da von den Japanern die Kunst gut 
abgesehen, mit der Flüche zu arbeiten — aber wie hoch stehen da 
doch bei näherer Betrachtung die Japaner künstlerisch über ihm. Man 
ist auch heute in der Beurteilung dieses Künstlers im allgemeinen etwas 
kühler geworden, seit andere uns mit Besserem zu erfreuen verstehen. 
Wir geben anbei einen im ,Pan* 1898 erschienenen Originalholzschnitt 
Vallottons wieder (Abb. 4), der mit dem Messer in Langholz geschnitten, 
zu den besten Leistungen des Künstlers gehórend, gut die Holzschnitt- 
technik und künstlerische Auffassung desselben veranschaulichen kann. 
Aber Vallotton machte Schule. ,Er schneidet nicht in Holz, sondern 
er denkt in Holz*, so hat ihn ein bekannter Kunstschriftsteller kritisiert 
— damit die Art, wie der Künstler sich über jede Technik mit Non- 
chalance hinwegsetzte, entschuldigend. Und andere fühlten sich berufen, 
auch ,in Holz zu denken*. Und so entstanden jene zahlreichen Ori- 
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ginalholzschnitte — und sie entstehen leider noch — die so herzlich 
wenig mit Holzschneidekunst zu tun haben und deren Hersteller sich 
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Abb. 4. Originalholzschnitt von Felix Vallotton, Paris. Erschienen im ,Pan* 1898. 


in einem Primitivismus gefielen, der nicht blof) eine technische Ver- 
wilderung zur Folge hatte, sondern auch ein Ignorieren jeder Technik 
in sich schloß. Der kleinste Aufwand von Mühe beim Ausüben der 
Holzschnitttátigkeit wird von den Anhángern dieser Richtung im Künstler- 
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holzschnitt beláchelt. Man geht auf dieser Seite sogar so weit, selbst 
die einfachen strengen Linienschnitte eines Dürer (mithin auch die von 
Morris und Genossen) als Holzschnitte zu verwerfen und auf die Vor- 
Dürersche Zeit zurückzugreifen, die keine Ausbildung der Technik 
gekannt hatte und aus dem Holze mit primitivsten Mitteln ihre künst- 
lerischen Eindrücke schuf. So hat sich in der Entwicklung des Künstler- 
holzschnittes der Vallottonsche Einfluß schwer gerácht. Was den Schnitten 
dieses Künstlers noch eine besondere Note verlieh, fehlte eben meist 
denjenigen, die ihn als Vorbild benutzten. Unsere Abbildung 5 ,Der 
Raucher*, ein Originalschnitt von M. v. Hugo, der in den ,Mitteilungen 
des Wiirttembergischen Kunstvereins (Stuttgart)“ erschien, ist ein Be- 
weis dafür. Was hat diese Leistung noch mit Holzschnitt gemein, muf 
sich hier jeder fragen. 

Zu solchen Resultaten mußte es führen, wenn die schönen Vorbilder 
der Japaner mißverstanden wurden und Pygmáen es den hier geschil- 
derten großen japanischen Meistern gleich tun wollten. Diese setzten 
sich durchaus nicht über die 
Technik hinweg — im Gegen- 
teil, wir sehen bei allen das 
emsige Bemühen, sie beizu- 
behalten und wenn möglich, 
noch weiterzubilden. Da dies 
in ihrem einfachen Schwarz- 
Weißlinienschnitt kaum noch 
móglich war, so suchten sie 
eben nach erhóhten tech- 
nischen — Ausdrucksmitteln 


und fanden diese in den Far- E. 
ben. Und da ist keiner dieser | 
Meister, der nicht eine beson- 

dere Note erstrebte. Immer 
neue Effekte und Farbentöne 
sind so entstanden. Und ge- A 
rade das gab ja — im ganzen 
betrachtet — erst dem japa- Abb. 5. M. v. Hugo, ,Der Raucher*, Originalholzschnitt. 
nischen Künstlerholzschnitte 

seinen Reiz und künstlerischen Wert. Gewif ist es dem japanischen 
Holzschnitte eigen, zusammen zu fassen, sich zu beschránken in Linien 
und Flächen speziell bei der Kraftplatte, also dem Schwarz -Weifischnitt. 
Mit wenigem soll hier viel gesagt werden. Diese Beschránkung zeigt 
sich natürlich am stárksten in der Technik und hier kann man ja von 
den Japanern viel lernen. Was man aber bei der Schwarz-Weißplatte 
sich bescheidet und vereinfacht, das wird wieder reichlich ersetzt durch 
die Farbplatten, wo man sich oft nicht genug tun kann, wie wir gesehen 
haben. Also die Beschränkung beim Schneiden der Schwarz-Weiß- 
platte wird aufgehoben durch die reichste Entfaltung der Drucktechnik. 
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Was wáüren uns ohne diese die japanischen Meister und ihre Künstler- 
schnitte? — Nichts ist also falscher, als sich auf den Standpunkt in der 
Graphik zu stellen, die Japaner wáren in graphischer Hinsicht das 
Vorbild des Primitivismus für uns! Wer das behauptet, versteht das 
Wesen des japanischen Künstlerholzschnittes nicht —, der hat sich 
noch nicht die Mühe gegeben, dem Wohlklang der Linien zu folgen, 
die feine, nervóse Zeichnung in den Kórpern bis in die Fingerspitzen 
nachzuempfinden, die klassischen Formen des Faltenwurfes der Kimonos 
bei einem Utamaro zu sehen und die bewundernswürdige Naturwahrheit 
in der Bewegung der Linien zu beobachten. 

Zum Glück brauchten Schnitte à la Vallotton nicht als Glanzleistungen 
des modernen franzósischen Künstlerholzschnittes angesehen zu werden. 
Ein genialer vielseitiger Künstler, Aug. Lepére, sollte hier die Führung 
übernehmen, der sowohl im Schwarz- wie farbigem Blatte gleich gutes 
und hervorragendes schuf. Daß er der Technik mehr Aufmerksamkeit 
schenkte und in technischer Hinsicht auch Vollendetes zu bieten ver- 
mochte, war die Folge der Erlernung der Xylographie, von der aus er 
seine Künstlerlaufbahn nahm. Bei ihm verbindet sich hohe zeichnerische 
und malerische Begabung mit tüchtigem technischem Können, nicht bloß 
im Holzschnitt, sondern auch in Lithographie und Radierung. Das 
alles macht ihn zum ersten Peintre-Graveur der französischen modernen 
Kunst. Unerschöpflich ist er in der Wahl seiner Motive zu Holz- 
schnitten. Welch interessante Ausschnitte sind die kleinen Textbildchen 
in drei und vier Farben zu dem Prachtwerke „Paysage et coins de 
Rues“, liebenswürdige und gut beobachtete Szenen und Intimitäten 
des Straßenlebens der Pariser Vorstädte. Verschiedene Jahrgänge des 
»Paris-Almanach* füllen dieselbe Kleinmalerei im Holzschnitt und im 
„Studio“ erschienen Zyklen von seinen Holzschnittarbeiten, die archi- 
tektonischen Schönheiten Rouens schildernd. Wenige, mit dem Stichel 
bestimmt und sicher hingesetzte Linien, von Farbflächen bunt belebt, 
atmen die volle Wirklichkeit mit ihren Licht- und Schattenseiten. Doch 
auch in großen Formaten vermag Lepére die Flächen und Linien zu 
beherrschen. Die lebensprudelnden, figurenreichen farbigen Schnitte 
— die die Pariser bei ihren Sonntagsausflügen, die Fischer bei der 
Arbeit, das Flußvolk der Seine, Prozessionen u. a. mit lebhaften Farben 
schildern — werden stets Glanzleistungen des modernen Künstler- 
farbenholzschnittes bleiben. In diesen Arbeiten vereinen sich die Er- 
rungenschaften der modernen Xylographie in Linie und Ton mit dem 
feinfühligen Benutzen der Farbflichen, wie wir es bei den Japanern 
sahen. So gibt Lepére das nachahmenswerte Beispiel, wie im Künst- 
lerholzschnitt sich Japanismus und moderne Holzschnittechnik innig 
vereinen kann, ohne daß man den geringsten Eindruck von Nachahmung 
der ostasiatischen Künste zu empfinden vermag. 

Wie muf da ein Vallotton mit seinen einseitigen, oft brutalen Schwarz- 
Weißschnitten gegen Lepére mit seinem vielseitigen Holzschnittwerke 
verblassen. Und wie stechen die Schnitte von Künstlern wie Eugen 
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Vibert, Laboureur, Marie Gautier, Labat mit seinen Landschaften in 
Tonschnitt, Maurice, Dumont, Langevals schóne Tonholzschnitte, dar- 
stellend ländliche Szenen, E. Delátre, vorteilhaft gegen Vallotons Lei- 
stungen ab.. Durch den „Pan“ und Meyer-Gräfe ist eben Valloton bei 
uns gut bekannt geworden, wáhrend Lepére und seine Schüler bis 
jetzt nur wenige kennen. Besonders muf noch Viberts geniale Stichel- 
technik hervorgehoben werden, der zur Kraftplatte gern die Clairobscur- 
plate mit grauem Ton und ausgesparten Lichtern nimmt, dadurch 
Stimmung erreichend. Diese Blátter rufen Erinnerungen wach an die 
Schnitte von Dürer, Altdorfer und Urs Graf, sind aber rein moderne 
Arbeiten in Zeichnung und Holzschnittechnik mit künstlerisch voll- 
endeten Akten und Porträts. Sein ,Danse de Bacchantes“, ,Téte de 
Christ“ und „Tête de Satyre“ sind echte Künstlerholzschnitte von 
bleibendem Werte. Camille Beltrand gibt mit drei Farben, schwarz, 
blau und grau, vortreffliche Pariser Ansichten, flott mit dem Stichel 
behandelt. Jacques Beltrand wirkt in derselben Manier auf gleichem 
Gebiete, wáhrend Tony Beltrand mehr die Japaner imitiert. Ganz neue 
Aufgaben sucht Lucien Pissarro, ein Sohn des berühmten Impressio- 
nisten, mit dem Farbenholzschnitte zu lósen, indem er Probleme der 
Freilichtmalerei auf die Holzplatte übertrágt. Den flimmernden Sonnen- 
schein eines Erntefeldes mit seinen Arbeitern und Korngarben — 
Frauen, die im Freien die Wäsche aufhängen usw., das sind die 
Motive, welche er mit einer Anzahl Farbplatten in einer Manier, dem 
Pointillismus ähnlich, behandelt hat. Eine hübsche Stimmung liegt in 
diesen sonnigen, farbeduftigen Bildern. Ahnliche Wirkungen mit den- 
selben Mitteln erzielt Paul Colly, Noisy, in seinen Landschaften. 
H. Riviére, der in der farbigen und fláchigen Behandlung viel von den 
Japanern lernte, hat unter anderem in seinem großen Farbenholz- 
schnitte ,Funérailles* (Begrübnis) uns eine Meisterleistung geboten. Ganz 
besondere Wege schlägt Paul Gauguin ein — eine der eigenartigsten 
Künstlernaturen des modernen Frankreich, dieser Neo-Impressionist, 
der viel Verwandtes mit van Gogh besitzt und an Degas stark erinnert. 
Der dekorative Farbenzauber seiner Gemälde, die uns in ein Land der 
Märchen versetzen, kommt auch im schwachen Abglanz in seinen Holz- 
schniten zum Durchbruch. Da ihm die Farbe alles, die Zeichnung 
wenig ist, so fállt dies in seinen Schnitten besonders auf. Er deutet 
da nur an und gefállt sich in einer Art von Primitivismus, die wohl 
wenig Freunde finden wird und auch von den wenigsten verstanden 
werden kann. Es erscheint fraglich, ob dem Künstlerholzschnitt mit 
solchen hypermodern wirkenden Arbeiten gedient ist. 

Neben den Anhángern der Morrisschen Richtung entwickelte sich 
im englischen Kunstholzschnitte ebenfalls der Japanismus und Pri- 
mitivismus. Der namhafteste Vertreter des letzteren ist unbedingt 
Aubrey Beardsley, bei dem sich die Linear-Komposition der Japaner 
in der Zeichnung mit primitiven Ansichten in der technischen Aus- 
führung innig vereinen. Dieser in einer Welt für sich lebende, leider 
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schon in jungen Jahren gestorbene hoch begabte Künstler, mahnt in 
seinen übertrieben langen Frauenfiguren mit ihren zarten feingeschnit- 
tenen Hánden und den faltigen, blumigen Gewándern an die Schilderer 
japanischer Frauen und Kurtisanen, Harunobu und Utamaro, nur daf 
er die Sünde im Weib zeichnerisch und künstlerisch darzustellen sucht, 
wührend jene auch auf die Frauen des Joshiwara und die Geishas ihren 
Schónheitskultus übertrugen. Beardsley arbeitete gern — abgesehen 
von seinen Linienbildern — mit schwarzen Fláchen, aus denen er seine 
Figuren weiß herausholt, dabei nur auf dekorative Wirkung sehend 
und jedes technische Eingehen dabei verschmáhend. Da er der Tech- 
nik abhold war, so begnügte er sich auch mit dem Schwarz-Weißschnitt. 
Der englische Vallotton ist William Nicholson geworden. Seine Serie 
berühmter Persönlichkeiten sind derbe Schwarz - Weifschnitte, von einem 
übertriebenen Realismus, der sie oft mehr als Karikaturen wirken läßt. 
Das Blatt „The Queen‘, die Königin Viktoria mit ihren Lieblingshunden 
im Park darstellend, zeigt eine dicke, fette, runde Frauengestalt mit 
Mopsgesicht und allen Merkmalen großer Korpulenz. Und in gleicher 
ungeschminkter Weise karikiert er Mensch und Tier, dazu den Holz- 
schnitt, mit Verzicht auf jedes technische, benutzend. Die ,Lustigen 
Blätter“ erreichen in ähnlicher Weise auf zinkographischem Wege 
das oft noch weit besser — zu was also da eine zeichnerische Idee 
unbedingt „in Holz“ festhalten wollen, sie großartig ,Künstlerholzschnitt* 
nennen, wenn alles das, was dem Holzschnitte charakteristisch ist, fehlt 
und die simpelste Zinkographie dasselbe ausdrücken kann?! Das muß 
sich jeder Graphiker hier ernst fragen. Arbeiten, wie die von Nicholson, 
müssen als eine Vergewaltigung des Materials angesehen werden und 
haben mit Kunstholzschnitt wohl wenig zu tun, da der Künstler sie 
ebensogut in Linoleum mit einem Küchenmesser schneiden könnte. 
Daß immer noch Kunstkritiker sich finden, die diese Leistungen, die 
doch nur einen rein zeichnerischen Wert besitzen, als „Künstlerholz- 
schnitte^ verherrlichen, wird dem Fachmann wohl stets ein Rätsel 
bleiben. Das Gleiche gilt natürlich auch den Kindern Vallotonscher 
Holzschneidekunst, wie allen hyper-primitiven graphischen Erzeugnissen, 
die sich in den letzten Jahren immer mehr breit machen, ohne daß 
die Fachpresse darüber Veranlassung nimmt, hier einmal ein offenes, 
freies Wort sich zu erlauben. Dem Genie in der Zeichnung alle Ehre, 
mag es Wege einschlagen und Mittel anwenden welche es will, um das 
Unmöglichste auszudrücken — aber man soll den graphischen Künsten 
wenigstens ihre Eigenart lassen. — Sidney Lee bat sich die japanischen 
Landschaften zum Vorbild genommen und englische Gegend mit japa- 
nischen Holzschnittfarben und Flächen wiedergegeben. Morley Fletscher 
weiß da besser die Eigenart des modernen Holzschnittes in seine 
Interieurs und Landschaftsbilder zu übertragen. Offenbar ist er von 
Lepére beeinflußt, besonders in den Straßentypen seiner Großstadtbilder. 
Bryden hat gute Erfolge im Porträt (z. B. „The Marquess of Salis- 
bury“) und J. J. M. Shannon zaubert „Sommer und Herbst“ und 
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andere Stimmungen auf die Holzplatte. Ganz in moderner Tonschnitt- 
technik sind die Themse-Landschaften von Ernest Weber, einem ge- 
borenen Hamburger und langjährigen Mitarbeiter der „Graphic“ ge- 
halten. „Schiffe im. Mondschein“ ist ein Schnitt von malerischer 
Wirkung bei vollendeter Stichelführung. — An dieser Stelle muf auch 
der von England befruchteten amerikanischen Künstler gedacht werden, 
die im  Originalholzschnitte 
Hervorragendes leisten. Ti- zw 
mothy Cole, ein geborner Eng- Y : 
länder, ist der genialste unte 
ihnen. Der Portrátstich ist 
seine Stärke, in welchem er 
mit dem Stichel hóchst eigen- 
artige, charaktervolle Stiche 
schafft, die als rein moderne 
Stichelkunst angesehen wer- 
den müssen. Seine Serie 
» Wood - Engravings of old 
Spanish Masters* und die nach 
den alten italienischen Mei- 
stern sind freie Schópfungen, 
mit dem Stichel in der Hand 
direkt nach den Originalen 
in den spanischen und italie- 
nischen Galerien entstanden. 
Colé arbeitet hier mit starken 
Gegensátzen in der techni- 
schen Behandlung von Hin- 
tergrund, Gewand und den 3S 
Fleischteilen und sucht mit 
eigener Technik modernegra- . 
hische Kunst-Werke nach 
gen alten Meisterbildern im ^ von Georges Minne, Brüssel I a 
Schwarz - Weifstich zu ge- 
winnen. Frank French und Kingsley, zwei begabte Peintre-Graveurs, 
versuchen direkt nach der Natur ihre malerischen Eindrücke in der 
Buchsbaumplatte mit dem Tonstichel festzuhalten, dabei recht stimmungs- 
volle landschaftliche Motive schaffend. Im modernen Portrátstich be- 
schritt Thomas Johnson und der Deutsch-Amerikaner Gustav Kruell 
neue Wege, die gegen die strenge herbe Kunst eines Colé abstechen. 
Bei Kruell und Johnson fállt besonders die vertiefte, feine Tonstichel- 
Behandlung der Köpfe und Hände auf, die so warm und natürlich 
wirkt, daß sie zu leben scheinen. Die Kunst des Porträtstiches in 
Holz findet gerade bei den Amerikanern besondere Pflege und viel 
Liebhaber. Und was hier im Künstlerholzstich geboten wird, ist in 
der Tat berufen, diesen ruhig neben die Portrát-Radierung zu stellen. 
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Frederick Jüngling, ein geborner Sachse, leitete diese künstlerische 
Bewegung im amerikanischen Holzschnitte ein; er beherrschte sowohl 
die Landschaft als auch das Figürliche, feinfühlige inhaltreiche Original- 
werke mit dem Tonstichel schaffend. Der vor einigen Jahren ge- 
storbene Meister wird unstreitig in der Entwickelung des modernen 
Künstlerholzschnittes stets mit die erste Stelle einnehmen. W. B. Closson, 
William Müller usw. sind Schüler Jünglings, der auch die anderen 
hier genannten Künstler beeinfluft und geführt hat. 

Unter den dem Holzschnitte sich widmenden belgischen Künstlern 
ragen die Arbeiten von Georges Minne hervor. Es sind strenge herbe 
Messerschnitte, die sich den Dürerschen an die Seite stellen lassen. Ernst 
ist auch die Kunst Minnes. Religióse Motive von tiefem Inhalt, so die 
Taufe Christi und das Leben Jesu. Die ,Germinal Mappe* — ein hóchst 
modernes Prachtwerk mit graphischen Originalbláttern verschiedener 
Künstler der Jetztzeit, herausgegeben vom Verlag Maison Moderne, 
Paris — enthált mehrere der besten Schnitte von Minne. Unsere 
Abbildung 6 zeigt einen Ausschnitt aus einer dieser Arbeiten, die 
mit dem Messer in Birnbaum-Langholz geschnitten wurde. Von den 
Niederlándern ist es J. G. Veldheer, dessen eigenartige Tonholzschnitte 
hier genannt werden müssen. Seine besten Arbeiten haben in den beiden 
schönen Prachtwerken „Alte Holländische Stádte^ und „Alte Dörfer an 
der Zuidersee* (Oude hollandsche Dorpen“ und „Oude hollandsche 
Steden“) Aufnahme gefunden. Veldheer hat in der Technik des Ton- 
schnittes da ganz neue Wege eingeschlagen, die mit der Reproduktions- 
holzschnittechnik nichts mehr gemein haben. Im Licht arbeitet er breit 
und offen, in den Schatten ungemein geschlossen, wodurch in seine 
Landschaftsbilder eine großartige Perspektive und Licht- und Schatten- 
wirkung kommt. Mit inniger Vertiefung geht er auf alle Einzelheiten 
ein, sie stofflich meisterhaft behandelnd, ohne den großen Zug in der 
Totalwirkung zu verlieren. Zu der feinen Durcharbeitung nimmt er 
neben dem Stichel in den dunkelsten Partien noch die scharfe Radier- 
nadel. Diese technisch interessanten, echt holländischen Landschaftsbilder 
sind nur einfarbig, in Schwarz-Weißschnitten, hergestellt. 

Auch die österreichischen Künstler haben sich des Originalschnittes 
angenommen. Außer den hier schon genannten muß Prof. C.O.Czeschka, 
Wien, hervorgehoben werden, dessen stimmungsvolles Blatt „Herbst“ 
und andere landschaftliche Motive mit ihrer breiten Behandlung uns 
wohl Neues zu sagen wissen. F. Zakuka setzt sich scheints gern über 
die Technik hinweg — doch liegt Leben in seinen Bauernbildern. 
Friedrich König schildert moderne Frauen im Buntholzschnitt. Rudolf 
Nissl fertigt Buchschmuck und landschaftliche Idyllen im Schwarz-Weiß- 
schnitt; dadurch, daß er breite schwarze Flächen gegen solche mit 
kräftigen Tonlinien setzt, erzielt er recht dekorative Wirkungen. Auch 
Coloman Moser greift öfter zur Holzplatte für seine buchgewerblichen 
Entwürfe und Illustrationen; so schmückte er die Festschrift der K.K. 
Staatsdruckerei mit seinen Originalholzschnitten. Ein Meister in der 
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modernen Stichelführung ist der bekannte Rádierer Prof. W. Hecht, Wien, 
dessen große Holzschnitt-Porträts vom Kaiser Franz Joseph im Tonschnitt 
eigene Wege in der Technik beschreiten. Auch Prof. Morelli, Budapest, 
hat manches schóne Blatt im Künstlerholzschnitt uns geschenkt, wie auch 
die Künstler Karl Moll, Krenek, Franz v. Zülow, Irmgard von Dutczynska 
und andere. 

In der Schweiz hat Genf die Führung im Kunstholzschnitt über- 
nommen, für den Prof. Alfred Martin — ein Schüler von Vierge, Paris — 
an der Genfer Akademie eine Pflegstátte eingerichtet hat und dieselbe 
bis zu seinem vor kurzem erfolgten Tode leitete. Zwei seiner begab- 
testen Schüler Ernest und Fred. Florian haben im Tonschnitt Blátter 
von geradezu vollendeter Schónheit und edlem Fluf in den Linien ge- 
schaffen. Kunst und Technik hat sich hier zu Meisterblüttern des 
modernen Künstlerschnittes vereinigt. Die beiden hochbegabten Peintre- 
Graveurs sind jetzt nach Paris übergesiedelt. Ed. Vallet ist ein Künstler 
im Porträt-Holzstich. Martha Kunz, St. Gallen, schwärmt für die Japaner, 
in deren Manier mit breiten Farbflächen sie Landschaftsbilder voll 
diskreter Stimmung in Holz schneidet. Die Künstlerin erhielt für Holz- 
schnitt den 4. Preis beim ,Internat. Wettbewerb für graph. Arbeiten*, 1904. 

Im deutschen Künstlerholzschnitte war es zuerst Otto Eckmann, 
der 1896 die Aufmerksamkeit der Kunstkreise wieder auf die originale 
Betátigung lenkte. Gleichwie er in allen kunsthandwerklichen Zweigen 
nicht blof) als Künstler mit seinen Ideen und Entwürfen eingriff, sondern 
auch das Praktische, das Handwerksmäßige zu erlernen suchte -— so 
reizte es ihn, selbst Stichel und Schneidemesser in die Hand zu nehmen. 
Die Japaner hatten, was er selbst offen eingesteht, einen starken Ein- 
druck auf ihn gemacht und er folgte ihnen im Farbenholzschnitt. Seine 
Individualität aber bewahrte ihn davor zum bloßen Nachahmer zu werden 
und half ihm eigenes zu geben. Die ersten Schnitte „Schwäne im blauen 
Wasser“, denen dann bald „Schwäne im schwarzen Wasser“ folgten, 
erregten mit ihrem Farbenspiel und ihren Reflexen, bei Anwendung der 
bescheidenen Mittel von einer Kraft- und drei Farbplatten, überall Auf- 
sehen. Das Arbeiten mit der Fläche kam hier vollendet zum Ausdruck, 
was auch bei seinen folgenden Schnitten „Reiher“, „Schwertlilien“, 
„Mondnacht“ usw. der Fall war. Jedes dieser Bilder bildete einen 
Farbenakkord und war auf einen besonderen Ton gestimmt. Waltete 
bei dem einen Schwanenbild das Blau, bei dem anderen das Schwarz 
vor — so bei der Mondnacht Gelb, bei den Reihern ein Mattrot usw. 
Wer denkt da in der Stimmung nicht an Hiroshige und Hokusai? Und 
in der Tierzeichnung an Koriusai. Aber der Schwan bleibt Eckmanns 
Verdienst, als Hamburger hatte er auf der Alster den schönen Vogel 
genügend studieren können. Die Technik des Handdruckes, wie die 
Führung des Stichels und Messers, hatte er sich angeeignet, was seine 
Schnitte, zu denen er Birnbaum-Langholz nahm, und seine eigenen 
Handdrucke beweisen. Die Erfolge Eckmanns — der uns leider zu 
früh entrissen wurde — regten andere Künstler zu gleicher Be- 
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tátigung an. Peter Behrens, früheres Mitglied der Darmstádter Künstler- 
kolonie, schickte von dort eine Anzahl Buntholzschnitte in die Offent- 
lichkeit, deren breitfláchige und großzügige Verarbeitung den Meister 
erkennen ließen. Schmetterlinge, Blumen, Sturmmotive usw. gaben 
ihm Gelegenheit, in zarten, farbigen Tónen seinen eigenen kolo- 
ristischen Neigungen zu folgen. In letzter Zeit hat der Künstler mit 
Erfolg sich im Portrát versucht; die beiden Dichterkópfe von Dehmel 
und Hartleben sind charaktervolle Arbeiten. Ganz im Japanischen ist 
Henriette Hahn aufgegangen. Sie sucht im landschaftlichen Stimmungs- 
bild à la Hiroshige ihre Kraft zu entfalten. Ihre ,Alster im Morgen- 
nebel“, „Wintersonne“, „Nach dem Regen“ und andere ähnliche Motive 
sind ungemein dekorativ wirkende Schnitte. Hans Neumann, München, 
ist gleichfalls in japanischen Vorbildern aufgegangen, ob er uns nun von 
Venedig in breiten Farbflüchen flott hingeworfene ,Lagunen* oder ,See- 
stücke am Lido*, oder edle Hunde und sonstige Tierbilder vorführt. 
Siegfried Berndt, Dresden, erscheint da mit seinen, von Stimmungs- 
zauber erfüllten Winterlandschaften mit ihren delikaten Farben mehr 
selbstándig. Neues und Eigenartiges bietet Daniel Staschus in seinen 
Landschaften; es sind aparte, farbenreiche der Natur abgelauschte 
Bildchen. Ein Eigener ist noch Adolf Zdrasila, Wien, dessen poesie- 
volle Gedankenmalereien im Holzschnitt als gute Begleiter zu den Ge- 
dichten von Camill Hoffmann passen, die er illustriert hat. 

Es muß zugegeben werden, daß, nachdem die hier beschriebenen 
japanischen Meister so Grofes geleistet, es ungemein schwer ist, nun 
noch Neues und Eigenartiges hervorzubringen. Nur starke künstlerische 
Individualitáten mit einem graphischen Einschlag werden das vermógen. 
Und das sind aber doch die Wenigsten von denen, die heute in Aus- 
stellungen und Kunstsalons mit ihren Leistungen paradieren.  Gust. 
Bechler mit seinen Landschaften, Bertha Welke, Karlsruhe, Margarete 
Geibel, Weimar, Laura Lange, München —- Alex Olbricht — Schmoll 
von Eisenwerth mit seiner pastelláhnlichen Weichheit, Dora Seifert, 
Dresden, mit ihren Blumenstücken — und vor allem der ganz japanisch 
sich gebende Max Dauthendey und noch viele Andere kónnen nur dem 
Kenner Erinnerungen an die weit besseren japanischen Originale aus- 
lósen, nach denen diese Künstler gearbeitet haben, und die sie nicht im 
entferntesten erreichen, geschweige übertreffen konnten. Bei einigen 
tritt die direkte Nachahmung so auffällig zutage, daß es verstimmen 
muß. Eine Ausnahme hiervon machen die mit der Hand kolorierten 
Schwarz-Weißschnitte von C. O. Petersen, Dachau, dem wohl die hier 
geschilderten Vogelbilder der Japaner Masanobu und Koriusai vor- 
schwebten, der aber doch eigenes zu geben wußte. Dasselbe gilt von 
Fritz Lang, Stuttgart, dessen japanische Reififinken, Papageie, weiße 
Hasen usw. höchst gelungene Tierstudien voll Leben sind, aber immerhin 
doch etwas an die genannten japanischen Meister erinnern. Auch die Por- 
träts von Stampff mit ihrer charakteristischen Silhouettenwirkung können 
gefallen. Dagegen sprechen die Buntschnitte von Meinhard Jacoby, Grune- 
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wald, uns besonders an. Mit Gefühl und Geschick hater in breiter Fláchen- 
behandlung — oft bloß mit drei Farben, einem Grün und Lila oder 
Braun und Schwarz — stimmungsvolle Landschaftsbilder aus deutschen 
Gegenden in Holz geschnitten. Das von ihm illustrierte Prachtwerk 
»Altbergische Háuser in Bild und Wort* hat ihm günstige Gelegenheit 
geboten, Proben seines Kónnens mit dem Stichel und seines. Farben- 
sinnes zu geben. Das gleiche Günstige läßt sich von den Schnitten von 
Berthold d. J., Leipzig, sagen, die sympathisch in der Farbe und gut in 
Technik und Zeichnung Szenen aus dem Tierleben schildern. 

Eigene Bahnen in technischer Hinsicht schlug Albert Krüger, Berlin, 
mit seinen Bildnissen ein. Er verschmáht durchaus nicht die Durch- 
arbeitung der Kraft- wie Farbplatten, die er teils mit dem Stichel in 
Töne zerlegt, teils voll in der Fläche stehen läßt. Da Krüger von Hause 
aus Kupferstecher ist, so weif er sehr gut die Technik des Stichels zu 
beherrschen, was bei der Kraftplatte ihm viel Vorteil bietet, die Schwierig- 
keiten des Portráts zu überwinden. Die Arbeiten sind mit dem Stichel in 
Hirnholz vom Buchsbaum geschnitten. Der Künstler verfügt über eine 
reiche Palette und jedes Blatt von ihm zeichnet sich durch besondere 
koloristische Reize aus. An Farbenplatten nimmt er meist ein Gelb; zwei 
Blau, zwei Braun und noch ein Grün und Blaugrau bei besonderen 
Anlüssen. Die Kraftplatte wird schwarz gedruckt. Ob er ein Kinder- 
oder Frauenbildnis oder einen mánnlichen Kopf darstellt, stets trifft 
er mit Sicherheit das Original. 

Im vollsten Gegensatz zu Krüger steht der Maler Emil Orlik, von 
Geburt ein Prager und jetzt als Lehrer an der Schule des Kunstgewerbe- 
museums zu Berlin wirkend. Die japanischen Meister hatten den Künstler 
so in den Bann geschlagen, daf) er sich-1900 aufmachte und die Gefilde 
des heiligen Berges Fuji aufsuchte, um dort an der Quelle, bei bekannten 
Meistern, so echt handwerksmäßig die Technik des japanischen Holz- 
schnittes und Druckes zu studieren. Ein mehrjähriger Aufenthalt in 
Japan hat dem begabten Künstler auch sonst genützt. Wer lernen 
will, kann ja von diesem ostasiatischen Völkchen. genug profitieren. 
So konnte es nicht verwundern, daß die ersten Serien Orlikscher Holz- 
schneidekunst stark japanisch aussahen. Mit bewundernswürdigem Nach- 
ahmungstalent.hatte Orlik nicht bloß die schwere Handdrucktechnik von 
den Japanern erlernt, sondern auch die Kunst der Linienführung. Sein 
„Tempelgarten in Kyoto“ — ,Fujipilger* — karrenziehende Kulis — 
marschierende japanische Soldaten usw. konnten für den Nichteinge- 
weihten sehr gut für Erzeugnisse irgend eines neuen japanischen Holz- 
schnittkiinstlers gehalten werden. Nun, diese Vorschule hat Orlik 
nichts geschadet — sein Temperament und seine Eigenart hat sich 
kráftig durchzusetzen gewuft und er erfreut uns heute mit Buntholz- 
schnitten, die mit zu dem Besten záhlen und von japanischem Einflusse 
nur noch wenig verraten. 

Ein großer Teil der hier genannten französischen, englischen und 
deutschen Künstler macht von.seinen Buntschnitten meist Handaqua- 
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relldrucke, dabei in der Weise technisch vorgehend, wie bei der Tech- 
nik des japanischen Farbenholzschnittes hier geschildert wurde. Die 
besseren Fabrikate der franzósischen und englischen Wasser- 
farben eignen sich sehr gut zum Druck. Von den deutschen Farben 
sind z. B. die von Fr. Schónfeld & Co., Düsseldorf recht geeignet. 
Die Aristo- Temperafarben dieser Firma, mit einem Tröpfchen 
Glyzerin geschmeidig gemacht, drucken satt und schón im Kolorit. 
Die stark lasierenden Farbentóne müssen jedoch anders behandelt 
werden als die deckenden. Man setze zum Druck der Aquarellfarben 
nie Wasser, sondern nur reinen, aber stets frisch gekochten, dick- 
seimigen Reisstárkekleister zu. Stets mache man es sich zum Grund- 
satze, so wenig als móglich Bindemittel zu nehmen. Die Anfeuchtung 
des Pinsels damit genügt vollkommen. Das beste Bindemittel bleibt 
frischgekochte Reisstürke. Als Ersatz dient reine Gummiarabikum- 
lósung. Zum Farbenauftrag auf die Holzplatte sind Rindshaarpinsel 
die besten. Beim Abdruck genügt meist ein sanftes Streichen mit dem 
Ballen der Hand, oder den Fingern. — Da dieses nasse Druckver- 
fahren aber vielen zu umstándlich, zeitraubend und schwierig ist, so 
ziehen sie das trockene Verfahren mit Firnisfarben vor. Unsere 
Buchdruck-Farbenfabriken liefern ja jetzt in bunten Farben so prüch- 
tige Töne in allen Schattierungen und Nüancen, daß es wirklich nicht 
mehr schwer fällt, auch mit Firnisfarben befriedigende Resultate zu 
erhalten. So druckt Albert Krüger seine Buntschnittblátter nur mit 
Firnisfarben; ebenfalls Lepére; auch Eckmann verschmihte sie nicht 
bei größeren Auflagen. Doch die eigenen Schönheiten des Aqua- 
rellfarbendruckes lassen sich nie mit Firnisfarben erzielen, weshalb 
wohl auch stets die Künstler in den meisten Fällen zu ihren Handab- 
zügen das nasse Verfahren mit guten Wasserfarben vorziehen werden. 
Als Kunstblatt wird auch stets der Handaquarelldruck hóher bewertet 
und seine Haltbarkeit ist, wie wir bei den Japanern gesehen haben, 
bei Verwendung guten Materials eine unbeschránkte. Die Manipula- 
tionen beim Handdruck mit bunten Firnisfarben sind genau dieselben, wie 
sie in dem Kapitel vom Handdruck angegeben sind. Das weiße China- 
papier eignet sich sehr für den Firnisfarbendruck, da es gut die Farben 
annimmt und der Druck schnell trocknet. Die Chinapapierdrucke 
müssen jedoch auf Karton aufgezogen werden, da dieses Papier zu 
dünn und sehr empfindlich ist. Strapazierfáhiger ist Büttenpapier, das 
mit seiner gelblichen Tónung angenehme Wirkungen erzielen hilft und 
sich auch mit besonders gewünschten Tönen färben läßt. Auch andere 
leicht geleimte und gestrichene Papiere lassen sich verwenden — 
letztere aber ja nicht beim nassen Druckverfahren. 

Wohltuend gegen die vielen japanischen Nachahmungen wirken die 
Arbeiten von Marg. Braumüller-Havemann. Der Schnitt, darstellend: 
auf grüner Wiese Siesta haltende Gänse, ist in der Farbengebung und 
Zeichnung vortreftlich. Rein flächig behandelt sind hier mit Blau, Gelb 
und Braun sympathische Tóne gewonnen. Und wie malerisch wirken ,Die 
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Heumacherinnen“, ein Blatt ebenfalls mit diesen wenigen Mitteln, zwei 
Grün und Rot, gewonnen. „Frische Wäsche“, auf einen Zaun ge- 
hángt und lustig vom Winde bewegt, ist ein Motiv, das der Künstlerin 
Gelegenheit gibt, bloß mit Blau und Grau und ausgespartem Weiß ein 
sonniges Idyll zu schaffen. Die ausgeprägte Benutzung der Fläche in diesen 
Schnitten und ihre lichte bunte Farbengebung haben hier Eigenes und 
Individuelles geschaffen, weshalb es zu begrüßen ist, daß die Künst- 
lerin als Lehrkraft für den Kunstholzschnitt von der „Akademie Fehr“, 
Berlin, gewonnen ist, die diesen besonders pflegt. Erwáhnt sei noch, 
daf die Künstlerin ihr Kónnen im Holzschnitt bei uns zuerst auch 
zu gelungenen Plakaten verwendet, damit ein neues Feld dem Kunst- 
holzschnitt erschliefiend. Zum Plakatschnitt nimmt man am besten 
Birnbaumholz, sowohl Längsschnitt vom Stamme, als auch Hirnholz. 
Mit Stichel, Messer und Hohleisen läßt sich hier gleich gut arbeiten. 
Der Druck kann mit Firnis- oder Wasserfarben erfolgen. Eine ganze 
Anzahl Künstler übt heute den Plakatschnitt schon aus. Die Amerikaner 
machten mit ziemlich großen Plakaten im Farbendruck den Anfang. 
Die Münchener Künstler Zach, Braun, Graf — Ernst Neumann, Berlin, 
die Künstler der Steglitzer Werkstatt — G. v. Buonaccorsi, Nürnberg 
— Braun, Heilbronn u. A. üben heute mit Erfolg den Künstler-Plakat- 
holzschnitt aus. 

Das Studium der ostasiatischen Kunst sollte aber doch im Lande 
Dürers und Holbeins nicht ganz allein die Entwickelung im deutschen 
Künstlerholzschnitte beherrschen. Denn was wir bis jetzt hier von 
deutschen Künstlern berichteten, betraf doch speziell den Farbenholz- 
schnitt nach japanischen Vorbildern. Das Schwarz-Weifblatt ist auch 
bei uns wieder zu Ehren gekommen und es ist noch die Frage, ob es 
nicht noch einmal in Zukunft die Stellung einnehmen wird, die es unter 
den großen Meistern der deutschen Renaissance schon inne hatte, und ob es 
nicht den Japanismus langsam bei uns verdrüngen hilft. Ein Zurückgreifen 
zum alten, deutschen Schwarz -Weifsschnitt konnte daher der japanischen 
Bewegung gegenüber den Gegenpol bilden und die Entwicklung im 
deutschen Künstlerholzschnitt nur bereichern helfen, indem sie der 
Einseitigkeit entrissen wurde, welcher wir bei ausnahmsloser Huldigung 
für den japanischen Holzschnitt zu verfallen drohen. 

Kurz nach Eckmanns ersten Holzschnitterfolgen bemühte sich der 
Illustrator Joseph Sattler — geb. 26. Juli 1867 in Schrobenhausen in 
Oberbayern — um den Künstlerholzschnitt. Er knüpfte bei Dürer an, 
allerdings mit dem archaisierenden Verzicht auf die technischen Ver- 
vollkommnungen im modernen Holzschnitte. Mit starken Umrissen 
und Schraffierungen suchte er mit dem Holzschneidemesser in Lang- 
holz in einfacher Schwarz -Weif)manier oder auch im alten Chiaroscuro- 
Stile der italienischen Holzschneider des 16. Jahrhunderts seine künst- 
lerischen Ideen auszudrücken. Sattlers kraftvolle Phantasie und stark 
ausgeprägtes Stilgefühl und seine doch im modernen Leben wurzelnde 
Persönlichkeit verhinderten von selbst ein bloßes Nachtreten der 
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alten deutschen Holzschnittmeister. Trotz der stark archaisierenden 
Note, die seinen Schnitten und Zeichnungen den Stempel aufdrückt, 
kommt hier doch Individuelles zum Durchbruch. Die ,Rheinischen 
Städtebilder“ und die vielen prächtigen Exlibris von ihm sind kraft- 
volle deutsche Linienschnitte. Der Künstler hat sich dann in den 
letzten Jahren — z. B. in den Illustrationen zu dem Prachtwerk ,Die 
Nibelunge* — aber doch der breiten, flichigen Behandlung, wie sie 
der japanische Holzschnitt zeigt, zugewandt und sich hier zu fast 
plakatmäßiger Einfachheit bei den großen, bunten Seitenbildern durch- 
gerungen — wobei seine Eigenart für den Holzschnitt verloren ge- 
gangen ist. 

Den vollsten Gegensatz zu Sattler bildet Bruno Héroux mit seinen 
rein modernen Stichelarbeiten für Buchtitel, Exlibris und Illustration. 
Er legt sein schónes Verstündnis für Zeichnung und Form fórmlich 
in den Stichel hinein, malt und modelliert seine Akte mit genialen 
Tonschnittlinien, wie er auch mit dem Stichel die Landschaft in die 
Hirnholzplatte von Buchsbaum zu zeichnen weiß. Das diesem Artikel 
beigegebene Kunstblatt, das eigene Buchzeichen des .Kiinstlers, kann 
dieses verständnisvolle Arbeiten mit dem Stichel veranschaulichen. 
Wo er zu der Kraftplatte noch eine Tonplatte zur Erhóhung der Licht- 
effekte hinzuzieht, da erreicht er, wie sein Exlibris zeigt, prüchtige 
Stimmung. Man sieht es den Hérouxschen Schnitten an, daf ein 
tüchtiges technisches Kónnen hier den Stichel führt. Man vergleiche 
diesen Holzschnitt von Héroux mit anderen in diesem Artikel ge- 
gebenen technischen Beispielen, und man wird finden, daf) eine liebe- 
volle Durchführung und ein technisches Eingehen doch ein graphisches 
Originalwerk zu adeln: vermógen. Hier bewahrheitet sich die An- 
schauung, daß in den graphischen Künsten eben doch die Technik 
nótig ist und derjenige Künstler, der sie sich angeeignet hat, desto 
souverüner seine Aufgabe zu lósen imstande ist. Bruno Héroux ist am 
20. Dezember 1868 in Leipzig geboren, besuchte die dortige Akademie, 
wo er sich die graphischen Techniken, so auch die des Holzschnittes 
(der dort ebenfalls gepflegt wird), aneignete. Der Künstler, der auch 
meisterlich die Radierung und Lithographie beherrscht, verspricht der 
deutschen Graphik das zu werden, was Lépere den Franzosen gewor- 
den ist. Unsere Beilage ist eine der letzten Arbeiten des Künstlers im 
Tonholzschnitt, die jedem Freude bereiten muf und des Künstlers 
Eigenart gut charakterisiert. 

Sattler und Héroux haben bei uns, und die genannten Eugen Vibert 
und die beiden Beltrand in Frankreich, die alte Clairobscur-Platte 
wieder zu Ehren gebracht, deren erste künstlerische Anwendung und 
technische Vervollkommnung auf Albrecht Dürer zurückzuführen ist, 
von dem sie dann die italienischen Alt-Meister übernahmen und zu 
einem hohen künstlerischen Ausdrucksmittel weiter ausbauten. Die 
Clairobscur-Platte kann die Wirkungen des einfachen Schwarz-Weif- 
schnittes ungemein erhöhen helfen und zwar vermehrt sie nicht bloß 
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die Licht- und Schattenwirkung ganz bedeutend, sondern bringt auch 
schóne Stimmung in die Bilder, wie wir an dem Hérouxschen Exlibris 
gut beobachten kónnen. Die Clairobscur-Platte verdankt ihre Ent- 
stehung dem alten Brauch, in der Zeichnung mit Kohle auf dunklen 
Papieren die Lichter mit weißer Kreide anzugeben. Da diese .Platte 
keine besonders grofe Arbeit macht, die mit ihr erzielten Wirkungen 
aber doch so überraschend schóne sind, so ist ihre Benutzung im moder- 
nen Künstlerholzschnitt sehr zu empfehlen. Ist die Kraftplatte fertig ge- 
schnitten, so macht man von dieser ein paar krüftige Abdrücke, natürlich 
mit Firnisfarbe; auf eine bereitgehaltene Hirnholz-Buchsbaumplatte, die 
mit einer schwachen Zinkweißlösung grundiert ist, legt man glatt den 
frischen Abdruck auf. Dieser wird zu dem Zwecke des Umdruckes am 
besten auf dünnem weifiem 
Chinapapier gemacht, das leicht 
und genügend die Farbe wieder 
an den Grund der Holzplatte 
abgibt, wenn mit dem Falzbein 
die Rückseite des auf die Platte 
gelegten Abzuges, über einem 
Stück Karton, gerieben wird. 
Der Schnitt der Kraftplatte steht 
nun übergedruckt auf der an- 
deren Platte. Mit dem Stichel 
oder Messer schneidet man nun 
in Linien oder Bogen, wie es 
die Aufgabe mit sich bringt, 
die Lichter negativ in die Platte, 
was ziemlich schnell geht. Bei 

dem Hérouxschen Bücherzei- * aren 
chen sehen wir die hóchsten zu einer J. Sattlerschen Zeichnung. 

Partien auf den Wolken und 

Muskeln des Aktes mit solchen Linien versehen, die nachher im 
Druck natürlich weiß auf homogenem Grunde wirken. Unsere Ab- 
bildung 7 soll das negative Arbeiten bei der Clairobscurplatte ver- 
anschaulichen. Es kann aber eine zweite und dritte Clairobscur- 
platte zu einer Aufgabe herangezogen werden. Vibert und Beltrand 
haben das geschickt mit ihren Schnitten gemacht. Bei Benutzung 
von zwei und drei solcher Platten gibt man der ersten einen hellen 
Grundton, in den dann die weißen Lichtpartien negativ eingeschnitten 
werden — die zweite Platte dient zur Erzielung der Mitteltóne, indem 
man silhouettenartig alle die Partien umschneidet und dann durch- 
arbeitet, welche einen homogenen Mittelton erhalten sollen, den man 
ein paar Töne dunkler wählt als die erste Platte. Die dritte Platte 
wird dann meist zur Auftragung von einem wieder andersfarbigen Ton 
benutzt, der in seiner Tiefe sich entweder dem Schwarz der Kraft- 
platte náhert — oder auch in einer ganz anderen Farbe (z. B. rot oder 
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braun) neue Schatten in das Bild legt. Die alten Meister nahmen oft 
noch eine vierte Platte für den Auftrag von Gold oder Silber bei ihren 
Rittern und Heiligen zur Schmückung des Gewandes, oder um der 
Rüstung metallische Lichteffekte zu geben — oder den Heiligenschein 
und vom Himmel fallendes Licht zu markieren. Was sich mit mehreren 
Clairobscur-Platten zu ei- 
nem Bilde für seltene 
schöne Wirkungen in der 
Zeichnung und Stimmung 
und für malerische Effekte 
erzielen lassen, lehrt uns 
am besten der Italiener And. 
Andreani (gest. 1623), ein 
Schüler des großen vene- 
zianischen Holzschneiders 
Ugo da Carpi. Auch Dürer 
hat z. B. bei seinen Por- 
träts hohe malerische Wir- 
kungen mit der Clairob- 
scurplatte gewonnen. Es 
ist nur zu wünschen, daß 
dieses so ausdrucksreiche 
Hilfsmittel von den Künst- 
lern im modernen Schnitt 
vielmehr angewendet wird. 
Da die Clairobscurplatten 
mit ihrer homogenen Bild- 
fläche sich angenehm dru- 
cken lassen — mit der 
Hand, wie in der Presse 
— so bereitet ihre Be- 
nutzung nicht entfernt die 
Schwierigkeiten des Dru- 
ckens wie mit mehreren 
Farbplatten. Und dem Holz- 
schnitte an sich gibt die 


Abbild. 8. „Der Engel mit der Mandoline“. : . . 
Originalholzschnitt von E. R. Weiß. Clairobscurplatte richtige 
Aus der ,Insel*, 111. Jahrgang. echte Holzschnittwirkung 


— ein Vorzug, den die 
Künstler nicht unterschátzen sollten, und der vom rein graphischen 
Standpunkte aus Beachtung verdient. Denn darüber muf man sich in 
der modernen Graphik klar sein, „daß aus dem Material heraus die 
graphischen Werke entstehen sollen“. Ein Holzschnitt soll deshalb 
auch „das Schneiden ins Holz“ uns zeigen können. Und das kann am 
besten doch wohl die mit dem Messer oder Stichel in Linien 
oder Punkten bearbeitete Holzplatte. 
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Hohleisenarbeit. Abbild. 9. »Die Nachtstille* Mondschein 
Entnommen den „Mitteilungen des Stuttg. Kunstvereins“. Originalholzschnitt von W. Laage, Hamburg. 


Es ist deshalb auch zu verlangen, daf in den Künstlerholzschnitten 
. der Holzschnittcharakter zum Ausdruck kommt. Das ist aber nicht der 
Fall an einer großen Anzahl Arbeiten der letzten Jahre, die von ver- 
schiedenen Künstlern im Schwarz-Weißschnitt bei uns gemacht wurden. 
Der durch seinen Buchschmuck bekannt gewordene Karlsruher Künstler 
E. R. Weiss hat auch im Holzschnitt sich stark betátigt. Wir geben eine 
Probe seines Kónnens in der Abbild. 8 „Der Engel mit der Mandoline“, 
aus der Zeitschrift ,Insel*^, III. Jahrgang entnommen. Uber jede 
technische Errungenschaft sich absichtlich hinwegsetzend, sowohl in 
der Konzeption als im Schnitt, hat hier der sonst so begabte Künstler 
ein graphisches Originalwerk geschaffen, das einer Zeit im Holz- 
schnitt zu entstammen scheint, die sich auf das Primitivste in allem 
beschränken mußte, da die ganze Entwickelung in der Graphik 
und Zeichnung noch in den Kinderschuhen stak. Man glaubt beim 
Betrachten dieses Mandoline spielenden Engels eine Abbildung aus 
den Blockbüchern oder Armenbibeln, den ersten primitiven Holz- 
schnittwerken anfangs des 15. Jahrhunderts vor sich zu haben. Zu 
was schätzt sich die deutsche Kunst denn glücklich, daß ein Dürer 
kam und mit seinen Schülern uns die herrliche Blütezeit im Holz- 
schnitte brachte und die primitiven Erzeugnisse der Blockbücher ver- 
drángen half — damit nun, wo wir noch weiter die Kunst im Holz- 
schnitt ausbildeten, jetzt wieder derartige Machwerke, wie ,Der Engel 
mit der Mandoline* entstehen kónnen! Und was beinahe noch schlimmer 
ist, als ,Kunstwerke* ausgegeben und von der Kritik auch als solche 
besprochen werden. Die anderen Weißschen Schnitte sind in der- 
selben Manier behandelt. Der Künstler gefállt sich in diesem Primi- 
tivismus. 

Dasselbe gilt von dem Hamburger W. Laage, von dem wir das 
Mondscheinbild ,Nachtstille“ hier bringen (siehe Abbild. 9), das wir den 
Mitteilungen* des Württemb. Kunstvereins Stuttgart entnommen haben. 
Es gehórt wirklich viel Phantasie dazu, beim Betrachten dieses Schnittes 
tiefer empfinden zu kónnen. Die Technik, soweit bei diesem Blatte 
von einer solchen überhaupt die Rede sein kann, wirkt geradezu roh 
und brutal. Mit solchen Holzschnittleistungen kann allerdings die 
graphische Kunst nicht bereichert werden. Das ist kein Fortschritt, 
sondern ein Rückschritt. 

Diesen beiden Arbeiten muß selbst der Laie ansehen, daß sie weder 
mit dem Stichel noch dem Messer gemacht sind. Das Hohleisen 
wurde zu ihnen benutzt, eine neue Bereicherung des Werkzeuges im 
Kunstholzschnitt, die wir diesen Künstlern zu verdanken haben. Die 
Hohleisen werden in verschiedenen Breiten geliefert und dienen ihrer 
eigentlichen Bestimmung nach zu gróberen Arbeitszwecken in der Xylo- 
graphie, wie sie auch zum plastischen Gestalten bei Arbeiten in der 
Holzbildhauerei benutzt werden. Wer die Technik des Holzschnittes 
erlernt hat und beherrscht, kann auch mit den feineren Nummern der 
Hohleisen gewisse Aufgaben oder Teile derselben, im Holzschnitt lósen, 
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die eine breite Behandlung vertragen. Das Hohleisen muf aber in 
der Hand desjenigen Künstlers, der von der Technik keine Ahnung 
besitzt, versagen oder klägliche Resultate zeitigen. Zu großen dekorativen 
Blättern und Holzschnitt-Plakaten, wie sie Marg. Braumüller-Havemann, 
E. Neumann, Graf, Braun u. a. machen, leisten die Hohleisten treffliche 
Dienste. Verfehlt ist es aber, sie zu kleinen intimen Sujets zu verwenden, 
wie die Hohleisen-Schnitte von Laage, M. v. Hugo, E. Schäfer, E. R. Weiss 
und anderen es sind. Die Hohleisen kónnen im Lang- und Hirnholz 
verwendet werden. Ofteres Schleifen ist erforderlich, da man sonst 
leicht mit ihnen ausgleitet. Die Abbildung 10 zeigt den oberen Teil von 
drei verschiedenen Breitegraden von Hohleisen; 1 ist die Spitze zum 
Schneiden und 2 die Backe, an welcher die Finger anliegen. 

Das bewührteste und vielseitigste Werkzeug im modernen Künstler- 
holzschnitte bleibt natürlich der Stichel in seinen verschiedenen Arten, 
wie Spitz-, Ton- und Linsenstichel. Wer 


diese zu führen gelernt hat, wird damit die 
schwierigsten Aufgaben lósen kónnen. Und 
die Glanzleistungen im deutschen und fran- 


zósischen Kunstschnitt sind auch Werke des i 7 

Stichels, wie aus diesem Artikel hervor- Abbild. 10. 
gegangen ist. Der talentierte süddeutsche 

Künstler A. Burkhardt, dessen schóne Original-Tonschnitte Beachtung 
verdienen, tritt lebhaft dafür ein, alles was im Kunstholzschnitt mit 
dem Stichel gemacht ist, nun auch ,,Holzstich“ zu nennen — zum 
Unterschied von den Kunstblattern, die mit dem Messer gefertigt wurden, 
die man mit „Holzschnitt“ bezeichnen soll. So gut man von Kupfer- 
und Stahlstich spricht, die doch auch dem ,Stichel* ihre Entstehung 
verdanken und ,gestochen* werden, wie der terminus technicus hier 
lautet — ebenso sollte das mit dem Stichel ins Holz gearbeitete graphische 
Werk logischerweise „Holzstich“ heißen, denn mit dem Stichel „sticht“ 
man. Burkhardt hat vollstándig Recht, mógen die den Holzschnitt aus- 
übenden Künstler seine Ansicht adoptieren. Dann hórt wenigstens der 
müßige Streit, ob Holzschnitt oder Holzstich auf und der Laie wird nicht 
mehr verwirrt durch unrechte Bezeichnungen. Da es für den Fachmann 
ebenfalls nótig, genau zu wissen, was unter Holzschnitt oder Holzstich 
zu verstehen ist, war es angebracht, gerade in diesem Artikel die Sache 
zu erörtern. „Künstlerholzschnitte“ wird natürlich als Sammelname für 
die ganze graphische Gruppe bestehen bleiben müssen. 

Wie wir bei den Schnitten des Niederlánders Veldheer schon er- 
wähnten, wird als technisches Hilfsmittel nun auch die Nadel benutzt, 
siehe Abbild. 11. Die gebráuchliche Radiernadel 
wird auf einem guten Schleifstein fein und scharf AAA 
zugeschliffen. Mit der haarscharfen Spitze kann PE um: 
man sehr gut feine Linien jeder Bewegung ins 
Holz einreißen, die gut und scharf mitdrucken. Beim Durcharbeiten 
dunkler Partien, oder um diese etwas aufzuhellen — oder um beson- 
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dere Feinheiten und Details z. B. in Portráts hineinzuarbeiten usw., 
leistet die Nadel zu gewissen Aufgaben sehr gute Dienste. 

Zu Punzarbeiten wird jetzt gern als Hilfsmittel die Bruchfläche 
eines abgebrochenen Nagels benutzt. Man setzt senkrecht den Nagel 
auf die Holzplatte und schlágt leicht mit einem kleinen Hammer auf 
denselben, wodurch die Bruchstelle des Nagels eigenartige Eindrücke 
in der Druckfläche der Platte hinterläßt, die in ihrem Charakter zur 
Ergánzung von Punzarbeiten willkommen sind. Gleich den alten 
interessanten Schrotbláttern des 15. Jahrhunderts versuchen einige 
Künstler auch heute wieder, in dieser Manier manches Blatt zu schaffen. 
Die alten Schrotblátter, dessen bekanntestes ,Der heilige Bernhardus* 
ist, von einem unbekannten Meister 1474 gemacht — zeigen die Anwen- 
dung von allerlei Arten von Punzen. Besonders beliebt sind die runden 
Punzen in verschiedenen Stürken, die beim Einschlagen in die Holz- 
platte ein kleines kreisfórmiges Loch hinterlassen. Man kann sich 
die Punzen auch selbst zuschleifen an der Einschlagflüche und ihnen 
beliebige Gestalt geben. So lassen sich Hintergründe und einzelne 
Teile gut durchpunzen, was eine mosaikartig wirkende Zeichnung er- 
gibt, die ja bei gewissen künstlerischen Aufgaben seriósen und reli- 
giósen Charakters von dem Holzschnittkünstler gewünscht wird — 
wie sie z. B. Melchior Lechter wáhlt in dem Prachtwerke ,Schatz der 
Armen* von Maeterlink. — Als Punze benutzt man dazu die Metall- 
punze, wie sie die Goldarbeiter gebrauchen. 

Ein angenehmes Hilfsmittel ist auch das Roulette geworden, das 
Linien- wie auch das Kornroulette. Das letztere ist bei Künstlerschnitten 
skizzenhaften Charakters, die wie Kreidezeichnungen gehalten sind, 
unersetzlich. Ein kráftiges Uberroulettieren der geschnittenen Linien 
gibt diesen das Aussehen, als wáren sie mit dem Kreidestift gezeich- 
net. An einem langen, in die Hand passenden Hefte von Holz ist 
eine kleine Metallstange befestigt, in der das Róllchen des Roulettes 
láuft. Seine Zahne sind reihenweise angeordnet und drücken in die 
Schnittfliche der Holzplatte beim Roulettieren ein. Je stárker die Záhne, 
desto rauher wird der Eindruck derselben im Holze sein. Ein Probe- 
abdruck überzeugt, ob genügende Wirkung erreicht ist. Ist dies nicht 
der Fall, so übergeht man nochmals die Stellen. Renard, Paris, fabri- 
ziert gute Kornroulettes in mehreren Stárken. Die Linien-Roulettes eig- 
nen sich vortrefflich zum Vertreiben von Hintergründen und Ausläu- 
fern im Schnitte, indem sie beim Ubergehen die betreffenden Stellen 
mit ihren scharfen Linien im Rádchen in Punkte zerlegen, die ge- 
schnittenen Linien auflósen und weicher und heller machen. Das 
amerikanische Fabrikat ist da das beste. Der Gebrauch des Roulettes 
ist leicht und angenehm. Das Heft ruht beim Roulettieren zwischen 
dem kleinen und Goldfinger und der Zeigefinger übernimmt den Druck 
auf das Rádchen, der Daumen die Stützlage dabei. Da nur der hár- 
teste Stahl zu den genannten Fabrikaten genommen wird, bedürfen sie 
nicht des Nachschleifens und bleiben stets scharf. Die Benutzung ist 
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eine begrenzte, aber ein angenehmes Hilfsmittel für Korrekturzwecke, 
ferner um den Charakter der Kreidezeichnung zu imitieren und zur 
Verarbeitung von Lichtpartien bei Portrüts. — Und mehr als Hilfsmittel 
sollen auch die Hohleisen, Punzen und Roulettes im Holzschnitt nicht 
sein dürfen — eine Unterstützung der Stichel- und Messertechnik, die 
ab und zu am rechten Platze angewandt, die Wirkung vertiefen hilft. 
In dem gleichen Sinne kann man den technischen Versuchen des 
Malers Georg Braumüller, München, Beachtung schenken, welcher 
mittelst Steindrucks die Farbplatten zu seinen Originalholzschnitten ge- 
winnt. Die bei seinen venezianischen Bildern damit erzielten Wirkungen 
sind nicht übel. Auf dem weichen Ton der Steindruck-Farbenplatten 
stehen die kráftigen Linien und Fláchen des Holzschnittes recht gut und 
diese Litho-Holzschnitte, wie sie der Künstler selbst nennt, bilden 
entschieden eine annehmbare Vermehrung der technischen Ausdrucks- 
mittel in der Graphik. Gewisse Aufgaben werden sich mit diesem kombi- 
nierten Verfahren sehr gut lósen lassen, ebenso wie auch der Kupferdruck 
mit Holzschnitt zusammen sehr gute und eigenartige Wirkungen gibt, wie 
aus schon gemachten Versuchen von Graphikern hervorgeht. Das Hinzu- 
ziehen der Kupferplatte und des Lithographiesteines zur Holzplatte wird 
natürlich ebenfalls nur ein technisches Hilfsmittel bleiben dürfen. 
Neues im Künstlerschnitte sucht noch Emil Nolde, Soest, mit 
seinen mit wenig Strichen hingeworfenen Bildern zu bieten, die stark 
an Schlittgens Arbeiten in den ,Fliegenden Blättern“ erinnern. Artur 
Illies, Hamburg, versucht in seinen kräftigen Holzschnittporträts, von 
denen besonders das des Dichters Liliencron Beachtung verdient, 
neue Wege einzuschlagen. Ebenso Gustav Eyb, Cannstadt, dessen 
Exlibris und Bildnisse echten Holzschnittcharakter tragen und dessen 
Stichelfúhrung Menzelschen Intentionen entsprechen würde. Franz 
Mutzenbechers grüblerische geistige Visionen auf die Holzplatte über- 
tragen, beweisen nur, wie man jetzt von Künstlerseite mit dem Holz- 
schnitte das Schwierigste ausdrücken móchte. Daf bei diesem Be- 
mühen dann leicht technische Mißgriffe vorkommen und manche Ver- 
suche vóllig fehlschlagen, weil der Holzschnitt sich nicht recht dazu 
eignete, ist erklárlich. Ein Fehlschlagen tritt aber meist da ein, wo 
die Künstler den elementarsten Anforderungen in der Technik des 
Holzschnittes nicht gewachsen sind, oder fórmlich mit Gewalt neue 
Wege in der Behandlung erzwingen wollen, was viel eher auf dem Litho- 
graphiestein und der Kupferplatte móglich ist, als auf der anscheinend 
So leicht zu bearbeitenden Holzplatte, die hinsichtlich ihrer Schwierig- 
keiten einfach unterschátzt wird. So entstehen dann leicht neben den 
Künstlerschnitten, die mit Absicht im Primitivismus gehalten sind, 
Solche, die unabsichtlich primitiv wirken, weil ihre Mache zu kläglich 
ausgefallen ist. Gerade die letzten Jahre zeigen recht viele derartige 
Arbeiten. Solche Erzeugnisse kónnen natürlich der weiteren Ent- 
wickelung im Künstlerholzschnitt nur schaden, indem sie leicht auf das 
Konto der Unzulánglichkeit des Holzschnittes als graphische Kunst 
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gesetzt werden. Daß gerade der Holzschnitt unter der Hand von 
Künstlern und Graphikern, die ihn verstehen und zu behandeln wissen, 
zu allem Edlen und Schónen mitberufen ist, haben wir in diesem Ar- 
tikel wohl gründlich nachgewiesen und deshalb die Holzschnittkünstler 
und ihre Werke genannt, damit sich auch der Fachmann überzeugen 
kann, daß der Holzschnitt imstande ist, immer noch bedeutende Künst- 
ler zu befriedigen und anzuziehen und nicht bloß zu Reproduktions- 
zwecken verwendbar ist. 

Es war ein langer und weiter Weg, von Dürer zu den Japanern 
und von diesen in die moderne Kunst hinein mit ihren impressioni- 
stischen und primitivistischen Neigungen mit den verschiedenartigsten 
Techniken von Tonholzschnitt, Stich, Punzen- und Hohleisenarbeit, 
den kombinierten Verfahren usw., den der Künstlerholzschnitt zurück- 
gelegt hat — mehrere Jahrhunderte sind dabei verflossen — und 
doch sehen wir die alte graphische Kunst heute noch ,als Kunst* im 
besten Sinne vor uns in voller Kraft stehen, bereit zu neuem Ringen 
und zu neuen Siegen. Wo eine solche Kraft sich zeigt, da ist auch 
ein gesunder Kern. Und dieser liegt im Holzschnitt, der ihn auch in 
Zukunft behalten wird! 
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CHROMOPAPIER, SEINE BEHANDLUNG 
UND VERARBEITUNG VON WALTER 
—— MÜNCHEN. 


As Chromopapier ist neben dem Naturpapier und dem 
Naturkarton dasjenige Rohmaterial, welches von seiten 
der Reproduktionsanstalten wohl am meisten zur Her- 
stellung von Druckerzeugnissen Verwendung findet. 
Hieraus erklárt sich auch die Bedeutung, die das- 
selbe für den Drucker hat, da von der Beschaffen- 
j| heit des Papiers oftmals der Ausfall einer ganzen 
Druckauflage abhángt. Die Kunst selbst des besten 
Druckers versagt, wenn das Papier nicht den Anforderungen genügt, 
die man seinem Zweck entsprechend stellen muß. 

Nicht in allen Fallen trifft die Papierfabrik die ganze Schuld, wenn 
beim Druck nicht alles klappt. Es ist daher nótig, ehe man sich zu 
Reklamationen entschließt, gewissenhaft zu prüfen, wo der Fehler zu 
suchen ist. Die Prüfung des Papiers beim Empfang ist ein unbedingtes 
Erfordernis und zwar entschliefe man sich bald dazu, damit die Rüge- 
frist nicht unbenutzt verstreicht. 

Wir wollen auf die einzelnen Mittel und Wege nunmehr náher ein- 
gehen und untersuchen, wo gefehlt werden kann und wie Besserung 
zu erreichen ist. In den meisten Fállen wird sich in technischer und 
kaufmännischer Beziehung das geschäftliche Verhältnis zwischen Drucker 
und Papierfabrikant bei Befolgung der hier erteilten Ratschläge zu einem 
angenehmen gestalten lassen. Hierzu sei mit der Bestellung begonnen. 
In den meisten Fällen wird das Papier „gut druckfähig“ bestellt. Daß 
das- Papier druckfähig sein muß, weiß jeder Papierfabrikant selbst, 
der mit Steindruckereien arbeite. Er wird es aber mit Freuden be- 
grüßen, wenn man den Schleier des Geheimnisses etwas lüftet und 
ihm auch angiebt, nicht etwa für welche Artikel, sondern in welcher 
Weise das Papier verdruckt werden soll. Die Angabe der Farben- 
anzahl, sowie die Verwendung von Bronce gibt dem Papierfabrikanten 
einen Fingerzeig für die Herausarbeitung des Stoffes. Handelt es sich 
um größere, dunkle Flächen, so wolle man auch hierauf besonders 
hinweisen, da bei der Leimung darauf besonders Rücksicht genommen 
werden muß. Auch ist es bei Neuabschlüssen mit Chromopapierfabriken . 
sehr von Vorteil darauf hinzuweisen, wozu die fertigen Drucke Ver- 
wendung finden sollen. 

Häufig werden die fertigen Druckauflagen noch mit einer Lackschicht 
überzogen oder nach erfolgtem Kleinschneiden geprägt. Der Lieferant 
ersieht daraus, daß das Papier eine gewisse Festigkeit haben muß, um 
nicht beim Prägen zu platzen. Trotzdem darf das Chromopapier nicht 
hart sein, sondern es muß sich beim Griff weich anfühlen und dennoch 
genügende Widerstandsfähigkeit besitzen. 
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Jede Papierfabrik hat für die einzelnen Empfánger von Papieren ihre 
bestimmten Rezepte. Der eine wünscht das Papier etwas fester geleimt, 
ein anderer wieder weniger fest, ein dritter wandelt die goldene Mittel- 
straße. 

Wenn wir nun des Chromopapiers Werdegang verfolgen, so werden 
wir uns zunächst mit dem Versand etwas näher zu befassen haben. Die 
Papiere müssen stets flach liegend gepackt werden, und vor allem voll- 
kommen ausgetrocknet sein, ehe sie in die Kisten kommen. 

Es ist falsch und ohne greifbaren Zweck, zu viel Bogen in ein Paket 
zu packen. Von kleineren Formaten sowie von solchen für mittlere 
Druckpressen berechnet, dürften 125 bis 150 Bogen als vollkommen 
genügend zu betrachten sein. Bei größerem Inhalte tragen die Pakete 
zu sehr auf, was gerade nicht als eine Erleichterung für den Empfánger 
zu betrachten ist. Besonders die großen Formate lassen sich nur mit 
Schwierigkeit transportieren und es ist außerordentlich schwer, Brüche, 
die beim Verarbeiten des Papiers sehr stórend wirken, zu vermeiden. 

Jedes Paket muß mit einem Aufklebezettel versehen sein, aus welchem 
Papiersorte, Format, Bogenanzahl, Anfertigungsdatum und das Gewicht 
zu ersehen ist. Es ist dies bei Reklamationen von grofem Nutzen. 

Bei Papieren, bei denen die Vorderseite zweimal, die Rückseite 
einmal gestrichen ist, wird ein entsprechender Hinweis auf die druck- 
fáhigere zweimal gestrichene Seite in Form eines Aufklebezettels , Vorder- 
seite liegt nach oben* manchen Irrtum vermeiden helfen. 

Auch empfiehlt es sich, das Anfertigungsdatum neben der Fabrik- 
marke anzugeben, was für den Papiermacher bei Reklamationen eine 
Erleichterung zur Auffindung von Fehlern bedeutet, deren Urheber 
er dadurch vielleicht an Hand seiner Fabrikationszettel oder -Bücher 
leichter feststellen kann. 

Eine bestimmte Anzahl Bogen wird in einen Umschlag gepackt, wobei 
es empfehlenswert ist, nicht alle Bogen nach einer Richtung zu legen, 
sondern vielleicht die Hälfte des Stoßes umzuschlagen, wobei die ge- 
strichene Seite der einen Hálfte gegen die der anderen zu liegen kommt. 
Dadurch erzielt man eine plane Lage des Pakets und vermeidet also das 
Auftragen der einzelnen Pakete. 

Bei dem Verpacken des Papiers sollte nur immer die Breitseite ver- 
klebt werden, die Schmalseite dagegen unverklebt bleiben. 

Chromopapier enthált immer einen gewissen Grad von Feuchtigkeit, 
es nimmt bekanntlich solche aus der Atmospháre des Lagerraumes in 
sich auf. Die Folge davon ist, daß das Papier sich dehnt. Das Zu- 
sammengehen und Dehnen ist nicht nur von stórendem Einfluf bei dem 
Ubereinanderdruck mehrerer Farben, sondern es macht sich auch bei 
der Verarbeitung der druckfertigen Auflage stórend bemerkbar. 

Bei einem Offenlassen der Schmalseite der Pakete wird dem gleich- 
mäßigen Dehnungsprozeß keine Grenze gesetzt. Wir sehen am besten 
den schädlichen Einfluß, wenn das Papier im Dehnen gehindert ist, 
wie schlecht solche Stapel liegen. Nach der Mitte hin sind sie rund 
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und fallen nach den Seiten flach ab. Gegen solche Übelstände hilft 
nicht einmal Zwischenlegen von starken Brettern. 

Es hat sich in der Praxis bewührt, zwischen je 1000—1500 Bogen 
Papier stets ein ebenes, nicht zu schwaches Brett in der Größe des 
Papiers zu legen. Hierdurch erreicht man eine schöne, gleichmäßige 
Lage desselben. Bei Karton, der in sich betrüchtliche Schwere hat, ist 
ein Zwischenlegen von Brettern überflüssig. 

Jede Druckerei wird einen Raum haben, wo sie den für eine be- 
stimmte Zeit vorausberechneten Bedarf an Chromopapieren unterbringt. 
Entweder werden sich solche Lagerräume in dem Erdgeschoß befinden 
oder im Keller, was im Interesse einer bequemen Ubernahme der ein- 
gehenden Sendungen von Druckpapieren liegt. 

Esist durchaus empfehlenswert, rechtzeitig Ergánzungen ausgegangener 
Papiere vorzunehmen, damit sich solche gut ausliegen kónnen und 
Temperatur bekommen. Es rücht sich das Verdrucken frisch eingegan- 
gener Sendungen von gestrichenen Papieren nur allzu häufig. 

Da die Wánde der Lagerráume meist aus Stein bestehen, der doch 
bekanntlich ein schlechter Wármeleiter ist, so empfiehlt es sich, bei der 
Stapellagerung von Papier wenigstens ½ m von der Wand ab zu 
bleiben. Auf jeden Fall lege man einige Bretter als isolierende Schicht 
auf den Fußboden, bevor man den Stapel aufpackt. Die oberen und 
unteren Bogen sind ohnehin ein Schrecken für jeden Steindrucker! 

Die Lagerräume müssen trocken sein, da der Chromostrich, wie 
wir schon gehórt haben, Feuchtigkeit aus der Luft in sich aufnimmt, 
was Veránderungen des Formats zur Folge hat. — 

Der Papierfabrikant kann des Raummangels wegen nicht alle seine 
Erzeugnisse bis zu erfolgtem Abruf von seiten des Bestellers bei sich 
auf Lager behalten, sondern wird die Anfertigungen am Wohnorte des 
Bestellers einem Spediteur zur Einlagerung übergeben. 

Dem Abnehmer ist insofern damit gedient, als er bei Bedarf nur 
an den Fernsprecher zu gehen braucht, um sich Zustellung der ge- 
brauchten Papiere zu sichern. Allerdings, das muß nebenbei bemerkt 
werden, wird eine solche Verstándigung nicht direkt mit dem Spediteur 
móglich sein, sondern man wird sich des am Orte ansüssigen Vertreters 
der Papierfabrik als Vertrauensperson bedienen. Die Einlagerung der 
Kisten bei dem Spediteur ist jedoch ein ziemliches Risiko, da die 
Kisten nur zu háufig mehr oder weniger den Witterungseinflüssen aus- 
gesetzt sind. 

Die Beschaffenheit der Kisten ist oftmals mangelhaft. Risse und klaffende 
Spalten in den Kistendeckeln oder an den Seitenbrettern sind keine 
Seltenheiten. Werden solche Kisten nun der Einwirkung der Witterung 
ausgesetzt, so darf es nicht Wunder nehmen, wenn das Papier wellig wird. 

Es ist notwendig, eingehende Sendungen möglichst sofort auszu- 
packen, um etwaige Mängel beanstanden zu können, bevor das Papier 
auf die Maschine genommen wird, um größeren Schaden zu vermeiden; 
wellig gewordenes Chromopapier läßt sich zuweilen durch Auslegen 
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in kleinen Stößen wieder in die richtige Lage bringen. Wenn das 
nichts fruchtet oder das Papier durch langes Lagern (die Kisten stehen 
wohl meistens hoch und nicht flachliegend) ,verstanden* hat und so 
die Ecken gestaut sind, so hilft ein nochmaliges Satinieren des Papiers. 
Nur wenn es dringend geboten erscheint, soll man das Papier zum 
nochmaligen Satinieren zurücksenden. Denn durch das Hin- und Her- 
senden wird das Papier nicht gerade besser. 

. Wenn von jeder Sendung gleich einige Bogen einer Prüfung unter- 
zogen würden, so ließe sich manche nachträgliche weitläufige Rekla- 
mation vermeiden. 

Es ist auch zu vermeiden, daß die Papierkisten ungewöhnlich lange 
auf dem Hofe der Druckerei herumstehen. Für die Folgen aus solchen 
Nachlássigkeiten ist jeder Empfánger selbst, nicht der Lieferant, ver- 
antwortlich zu machen. Es ist eine Art ausgleichende Gerechtigkeit, 
wenn von dem Abnehmer dieselbe Sorgfalt verlangt wird, die man mit 
Recht vom Fabrikanten fordert. — 

Für die weitere Behandlung der Sendung nach Ablieferung durch den 
Spediteur ist der Empfánger verantwortlich. Die Kisten, welche Chromo- 
papiere enthalten, sollen nicht gestürzt werden, da hierdurch die Ecken 
leicht Schaden erleiden. Es ist Torheit von den Papierlieferanten, riesen- 
große, schwere Kisten zu verwenden, die bis zu s mit Makulatur 
ausgestopft sind, um dem Papier Halt zu geben. Es ist besser 50 
Bogen mehr in eine Kiste zu packen, wodurch in vielen Füllen eine 
zweckmäßigere Ausnutzung des Rauminhaltes zu erreichen ist. Die 
Verwendung großer, schwerer Kisten ist schon aus dem Grunde wenig 
empfehlenswert, weil dadurch die Transportkosten unverhältnismäßig 
erhóht werden. 

Es dürfte sich empfehlen, die leeren Kisten nicht unnótig lange auf 
dem Hofe herumstehen zu lassen, da dieselben Feuchtigkeit aufsaugen. 

Wenn auch jede Fabrik über ein entsprechend großes Kistenlager 
verfügt, so ist es dennoch nicht zu den Seltenheiten zu zählen, daß 
eingegangene Sendungen leerer Kisten gleich wieder verwendet werden. 
Wer den Inhalt einer Kiste, die einmal gehörig naß geworden ist und 
die gleich wieder benutzt wird, prüft, der wird über den Befund sehr 
erstaunt sein. 

Der Aufstrich der Chromopapiere hat die Eigenschaft, Wasser gierig 
aufzunehmen. Daher vermeide man es, bei gestrichenen. Papieren 
den Stein zu stark zu feuchten. In trockener Luft gehen die Drucke 
zusammen und bei Aufnahme von Feuchtigkeit dehnen sie sich. 

Naßgewordenes Chromopapier läßt sich nicht verarbeiten, da die 
Farbplatten nicht zum Passen zu bringen sind. Meist wird man dieses 
Ubel auf ein unachtsames Lagern der Papierkisten zurückführen kónnen, 
die lángere Zeit den Einflüssen regnerischen Wetters ausgesetzt waren 
ohne durch Überdecken mit Oltuch genügend geschützt gewesen zu sein. 

Einer zu starken Aufnahme der Feuchtigkeit von dem Stein in den 
Aufstrich des Chromopapiers läßt sich dadurch vorbeugen, dass man 
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in der Regel die Bogen vorher mit einer dünnen Firnisschicht bedruckt, 
wodurch der Strich des Papiers eine leichte Tönung erhält. Das fällt 
beispielsweise bei Naturpapieren, also ungestrichenen Papieren, fort. 
Diese läßt man nur auf feuchtem Stein durch und legt dieselben selbst- 
verständlich in die zu verwendende Makulatur ein. Das Gesagte gilt 
auch für Chromo- beziehungsweise Natur-Karton. 

Der Grad der Feuchtigkeit des Chromopapieres läßt sich genau 
bestimmen. Jeder Maschinenmeister muß wissen, ob das Papier vor 
dem Druck in feuchte Makulatur gelegt werden muf oder nicht. Beding- 
ung ist es, darauf zu sehen, daß zwischen der Temperatur der Lager- 
ráume für Papier und der des Maschinensaals kein Unterschied besteht. 

Wenn ein Chromopapier bereits vor dem Bedrucken wellig liegt, 
so ist das ein Beweis dafür, daß der Feuchtigkeitsgrad des Lagerraumes 
ein sehr grofer ist. Zuweilen hilft Umpacken oder Auslegen im 
Maschinensaal in kleineren Stößen. 

Die Feuchtigkeit der Luft läßt sich auch durch das Hygrometer fest- 
stellen. Wir entnehmen der Nr. 2 der „Graphischen Rundschau“ vom 
2. Februar 1906 darüber folgendes: 

„Am empfehlenswertesten sind die Haarhygrometer. Sie be- 
stehen aus einem entfetteten Pferdehaar, das an dem einen Ende 
festgeklemmt, an dem anderen durch ein kleines Gewicht be- 
schwert, über eine Rolle geführt ist, und sich unter dem Einfluß 
der Luft-Feuchtigkeit oder -Trockenheit verlängert oder verkürzt. 

Dadurch wird dann ein Zeiger bewegt, der auf einer Skala 
den Feuchtigkeitsgehalt der Luft direkt abzulesen gestattet. 

Ein derartiges Instrument stellt man im Papierlager auf, ein 
zweites im Druckraum und reguliert nach Bedarf durch Heizen 
oder Sprengen mit Wasser die Luftfeuchtigkeit so, daß beide 
Instrumente möglichst gleich zeigen und zwar etwa 63—67 % 
relative Feuchtigkeit.“ 

Das ist, wie die Erfahrung gelehrt hat, der Feuchtigkeitsgrad, bei 
welchem sich das Papier am besten verdruckt und übrigens auch der 
Feuchtigkeitsgrad, bei welchem das Papier bei der Prüfung seiner 
Festigkeitseigenschaften sich am günstigsten prásentiert. 

Zu starker Feuchtigkeitsgehalt äußert sich außerdem, wie schon er- 
wühnt, bei der Lage des Papieres. Wenn man einen Bogen Chromo- 
papier auf einen absolut trockenen Tisch legt und dabei die Beobachtung 
macht, daf der Bogen das Bestreben zeigt, sich nach der Mitte und 
den Schnittfláchen hin zu werfen, so enthált das Papier zu viel Feuchtig- 
keit. Ein Ausgleich ist durch Einlegen in gefeuchtete Makulatur zu 
erreichen, wobei der ganze Aufstrich des Bogens gleichmäßig das 
Wasser in sich aufnehmen kann. 

Wer mit Chromopapieren arbeitet, móge bei dem Transport der- 
selben in den Maschinensaal Vorsicht walten lassen. Man lasse immer 
nur wenige Pakete auf Tragbahren nach dem Fahrstuhlschacht bringen 
und sehe darauf, bei größeren Formaten die Papiere vorsichtig zu 
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rollen. Man kann dieselben so zusammenlegen, daf) die Vorderansicht 
des Pakets die Form einer Ellipse hat. Dadurch lassen sich Brüche 
in dem Aufstrich vermeiden. Die gleichen Maßregeln wie beim Ein- 
laden des Papieres müssen auch beim Ausladen getroffen werden. 

Eingearbeitetes Personal zu besitzen selbst für diesen Zweig an- 
scheinend nur nebensächlicher Tätigkeit, ist eine Forderung, der sich 
wohl schwerlich jemand, der die Situation übersieht, verschlieBen wird. 

Nachdem nun so ziemlich alle Mángel bei der Behandlung des 
Papieres angeführt wurden, soll auf die Beschaffenheit desselben náher 
eingegangen werden. 

Wer ein gutes Chromopapier für seine Zwecke haben will, der 
bestelle einen doppelten Aufstrich. Der Preisunterschied belüuft sich 
auf eine verhältnismäßig geringe Summe und wiegt jedenfalls einen 
schlechten Druckausfall infolge falsch angebrachter Spartheorie voll- 
kommen auf. Gute Ware zu fabrizieren ist Grundbedingung für die 
erfolgreiche Tätigkeit eines jeden Fabrikanten. Ungleichheiten in der 
Verteilung der Streichmasse, wie sie bei einmal gestrichenen Papieren 
zuweilen auftreten, kommen bei doppelt gestrichenen seltener vor. 

Der Aufstrich der Chromoschicht erfolgt bekanntlich auf maschi- 
nellem Wege. 

Der Rohstoff wird über Walzen durch einen Trog mit Streichmasse 
und dann unter Bürstenwalzen hindurch geführt, welche die Streich- 
masse gleichmäßig auf der Oberfläche verreiben. Um eine ganz gleich- 
mäßige Verteilung der Streichmasse zu erzielen, wird jeder zweimal 
gestrichene Bogen einmal in der Lángs- und einmal in der Querrichtung 
unter den Bürstenwalzen hindurchgelassen, wodurch eine vollkommen 
gleichmäßige Verteilung des Aufstriches erreicht wird. 

Vor dem Verdrucken eines Papieres prüfe man die gestrichene 
Seite, ob sich vielleicht sichtbare Mángel zeigen. Man halte einen 
Bogen gegen das Tageslicht und wenn sich keine Poren oder Lócher 
zeigen (letztere sind allerdings winzig klein, zeigen sich aber zuweilen bei 
Chromopapier), so ist dies eine gewisse Garantie dafür, daf) die Ober- 
flüche des Papieres geschlossen ist. Beim Druck zeigen sich solche 
Stellen als weiße, ungedeckte Stellen und wirken sehr störend. Nach- 
trágliches Retuschieren solcher schadhaften Stellen hilft zwar dem Ubel 
ab, kostet aber viel Geld und Zeit. Beides läßt sich bei einiger Sorg- 
falt leicht vermeiden. | 

Ungleicher Strich läßt sich zuweilen schon beim Anheben eines 
Bogens in Form von Streifen erkennen, die über die Oberfläche des 
Papieres hinweggehen. Macht sich das nicht sehr stórend bemerkbar, 
so läßt sich das Papier ohne weiteres verarbeiten, da solche Stellen 
durch den Farbenauftrag gánzlich verschwinden. 

Die Güte eines Chromopapieres zeigt sich bei Falz- und Reifproben. 
Je widerstandsfähiger, desto wertvoller ist es in der Stoffzusammensetzung. 
Für chromolithographische Drucke, bei denen die Druckfarben nicht zu 
stark einschlagen sollen, ist Tierleimung der Harzleimung vorzuziehen. 
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Der wichtigste Abschnitt bei der Besprechung von Chromopapieren 
ist die Leimung derselben. 

Das zu starke Einschlagen der Druckfarben wird háufig auf den 
Chromostrich zurückgeführt. Dies mag auch zuweilen zutreffen, in den 
meisten Fállen ist es aber die Leimung des Papiers, welche die Schuld 
daran trágt. Schwach geleimtes Papier eignet sich für den Druck besser, 
als zu stark geleimtes. Das soll hier nun näher ausgeführt werden. 

Die ersten Farben, wie Ton, echtes Blau, Gelb werden beim Druck auf 
Chromopapieren stets an Leuchtkraft einbüßen, da sie der Strich des 
Papiers aufsaugt und somit aufhellt. Daher wird jeder Drucker dieselben 
etwas dunkler abstimmen, als es der Andruck verlangt. Ein Wegschlagen 
dieser Farben würde um so stórender wirken, als es sich hierbei meist 
um größere Flächen handelt. 

Bei einem zu schwach geleimten Papier schlägt die Farbe, sowie sie 
auf die Oberfläche des Papiers kommt, weg. Auch wenn sie noch so 
satt gedruckt wurde. 

Bei einem zu stark geleimten Papier bleiben die Farben blank (un- 
gebunden) stehen. Da helfen selbst die vielen Mittel des erfahrenen 
Druckers wenig, wenn der Fehler vom Papiermacher herrührt. Ein 
Zusetzen von Trockenpulver oder Sikkatif zu den letzten Farben hilft 
zwar etwas, doch lassen sich günstige Resultate oft selbst nach erfolgtem 
Ausdrucken aller Farben durch ein Überdrucken der Auflage mit Sikkatif 
nicht erreichen. Das geschieht meist dann, wenn eine schnellere Ver- 
wendung der Druckauflagen angestrebt wird, was wohl bei allen Auf- 
lagen eine bekannte Erscheinung sein dürfte. Das Stehenbleiben der 
Farbe macht sich indessen auch noch bei anderer Gelegenheit bemerkbar, 
auf die wir noch zurückkommen werden. Jede druckfertige Auflage 
wird in Makulatur gelegt. Hierbei kann es vorkommen, wenn die 
Farben nicht trocken genug sind, daf sie sich an dem Zwischenlage- 
papier festsaugen, was noch durch das Übereinanderliegen grofer Mengen 
von Druckbogen gefórdert wird. Beim Herausnehmen aus der Makulatur 
zeigen sich auf den nicht genügend getrockneten Fláchen Fasern, die 
aus dem Zwischenlagepapier herausgerissen wurden und nur durch Ab- 
waschen mit Wasser mit einem weichen Lappen wieder zu entfernen 
sind. Es ist das eine mühevolle und zeitraubende Arbeit. 

Bei mehrfarbigen Auflagen ist es notwendig, das Papier vor dem 
Druck in gebrauchte (nicht neue Makulatur) zu legen. Ich betone 
deshalb gebrauchte Makulatur, weil diese die Temperatur des Maschinen- 
saales angenommen hat. Neues Zwischenlagepapier darf zunächst nur 
für einfarbige Sachen oder bei der letzten Farbe verwendet werden. 
Mancher Drucker hat seine Auflage verdorben, weil er dieselbe bei 
der vierten oder fünften Farbe in neue Makulatur eingelegt hat, wo- 
durch die Bogen deren Temperatur sofort annahmen. 

Ist einer Papier-Fabrik die Leimung mißglückt, etwa zu kräftig aus- 
gefallen, so ist es in jedem Falle empfehlenswert, dieses dem Abnehmer 
kundzutun. Stark geleimte Chromopapiere lassen sich zum Druck 
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heller Fláchen, móglichst ohne Verwendung von Bronze, ganz gut ver- 
wenden. Für den Druck von dunklen Fláchen dagegen ist es auf jeden 
Fall auszuschließen. 

Die Leimung des Papiers vermindert den Hang desselben, sich 
wáhrend des lithographischen Druckes zu verdehnen und trágt dem- 
zufolge viel zu einer genauen Registerhaltung bei. Ferner dient die 
Leimung als Unterlage für die Streichmasse, so daß diese eine gleich- 
mäßige Oberfläche erhält. 

Nicht in jedem Falle läßt sich die Brauchbarkeit des Papiers vor 
dessen Verarbeitung bestimmen; Schlüsse auf das Verhalten des Stoffes 
beim Druck lassen sich nur in der Praxis ziehen. 

Beim Vielfarbendruck müssen die Druckbogen eine besonders große 
Widerstandsfähigkeit haben, damit sie sich bei 12- bis 14 maligem Durch- 
gang durch die Maschine nicht etwa verdehnen. Sollte trotz gleich- 
mäßiger Feuchtung des Steins und sonstiger Vorsichtsmaßregeln das 
Papier sich dehnen, was besonders bei Flächendruck eintritt, so muß 
der Umdruck entsprechend gemacht werden. Die Längsseite des Papiers 
ist die gefährlichste bei dem Chromopapier. Jeder Fabrikant wird des- 
halb seine Erzeugnisse der Verarbeitung derselben auf der Schnell- 
presse anpassen und demzufolge auch die Lángsrichtung der Papiere 
besonders ausgiebig strecken. Wenn námlich die Bogen durch die 
Maschine gehen, so ist doch bekanntlich der Druck des Zylinders der 
Schnellpresse auf die Mitte des Bogens am stürksten. Das Papier wird 
deshalb den Hang zeigen, sich nach den Seiten hin mehr auszu- 
dehnen, als nach der Breite. Bei kleinen Differenzen kann sich der 
Maschinenmeister selbst helfen. Ist das Papier lánger geworden, so 
bringe er der Anlegeseite entgegengesetzt einen etwa 10 cm breiten 
Pappstreifen auf dem Anlegetisch an, man kann das Papier dadurch 
um ein bis zwei Striche eintreiben. Ist dagegen das Papier im allge- 
meinen größer geworden, so klebe man ein bis zwei Kartonbogen auf 
den Zylinder, dadurch wird das Papier eingezogen. Bei größeren 
Differenzen ist es einzig und allein praktisch, den Umdruck entsprechend 
zu machen. 

Beim Druck, besonders bei grofen dunklen Fláchen, wobei strenge 
Farbe verwendet wird, kommt es zuweilen vor, daß der Kreidestrich 
Neigung zeigt, auf dem Stein haften zu bleiben. Der Grund liegt zu- 
weilen in zu großem Feuchtigkeitsgehalt, auch kann das Bindemittel 
des Aufstrichs zu stark gegerbt sein. Ferner kann der Drucker schuld 
sein, wenn er der Farbe sogenannte Geheimmittel, die ein leichteres 
Drucken ermóglichen, zugesetzt hat. Nicht in letzter Linie kann auch 
die Leimung die Schuld tragen, da sie zur Befestigung der Streich- 
masse auf dem Papier dient und ein Ablósen (Rupfen) verhindert. 

Bei einem richtig geleimten Papier, wo das Zu viel und Zu wenig 
genau reguliert ist, ist der Drucker in der Auswahl der Farben nicht 
beschränkt und daher in der Lage, die Lichter und Schatten des Drucks 
besser herauszuarbeiten. 
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Bei einem gut.geleimten Papier wird beim.Kalandern ein schóner, 
gleichmäßiger Glanz zu erreichen sein. Je glatter ein Papier satiniert 
ist, um so leichter läßt es sich verdrucken. Das weiß jeder Drucker 
aus Erfahrung. 

Wenn nun dem Druckpapiere im Nachfolgenden noch wenige Worte 
gewidmet werden, so liegt das sowohl im Interesse des Verbrauchers, 
wie des Fabrikanten. 

Die papierne Unterlage eines Druckpapiers muß in sich Festigkeit 
besitzen. Ein nur einmal gestrichenes Papier wird viel eher den Hang 
zeigen, zu reißen, als ein doppelt gestrichenes. 

Dem letzteren verleiht der doppelte Aufstrich eine gewisse Festig- 
keit. Um auf den Stoff des Papiers zu kommen, braucht man nur mit 
einem Messer die Kreideschicht abzuschaben. 

Je besser das Chromopapier ist, desto günstigere Resultate lassen 
sich beim Druck erzielen. Sache des Fabrikanten von Streichpapieren 
ist es, für gleiche Sorten auch stets den gleichen Rohstoff zur Hand 
zu haben. 

Besonders bei großen Formaten macht es sich unangenehm bemerkbar, 
wenn sich Gewichtsschwankungen über das zulässige Maß hinaus fest- 
stellen lassen. Da das Hauptgeschäft doch in vielen Fällen der Export 
nach dem Auslande ist, so ist die Folge der Überschreitung der zu- 
lässigen Gewichtsgrenze ein höherer Zoll, der bei der Kalkulation der 
Artikel nicht in Ansatz gebracht ist. Es empfiehlt sich daher, von 
Zeit zu Zeit Gewichtsprüfungen gleichartiger Papiere aus verschiedenen 
Anfertigungen vorzunehmen und die Resultate dem Fabrikanten mit- 
zuteilen, welcher für Beseitigung gerügter Mißstände zu sorgen haben 
wird. Es ist empfehlenswert, den Bedarf an Chromopapieren gleicher 
Sorten möglichst bei ein und derselben Fabrik zu decken. Der Drucker 
kann sich dann mit den Eigenarten der Papiere besser abfinden. Jede 
Fabrik hat natürlich ein ihrer Meinung nach besseres Verfahren zur 
Befriedigung der Ansprüche, welche die Kundschaft an den Ausfall der 
Papiere stellt. | 
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DAS RUPFEN DER DRUCKPAPIERE 
VON DR. PAUL KLEMM. 


INE der lástigsten, gefürchtetsten und stórendsten Er- 
A| scheinungen beim lithographischen Farbendruck ist 
das Rupfen. Klarheit über die Bedingungen, die sich 
zum Zustandekommen der Erscheinung zusammen- 
finden müssen, scheint mir aber keineswegs sehr 

allgemein in Fachkreisen zu sein; ich schliefe dies 
M| aus Fallen, die ich hin und wieder unter die Hánde 
bekomme und aus den Meinungsverschiedenheiten 
der Sachverstándigen, in die ich hierbei Einblick zu gewinnen Gelegen- 
heit gehabt habe. 

Klarheit über die Ursachen einer lástigen Erscheinung ist aber noch 
immer von Wert gewesen, um solchen womöglich vorzubeugen oder, 
sind sie eingetreten, nicht in unbegründeten Vermutungen herumzutappen. 

Zweck dieser Besprechung ist also, im allgemeinen die Vorgánge, 
um die es sich beim Rupfen handelt, klarzulegen und daraus Schlüsse 
herzuleiten, die für den Praktiker nützlich werden kónnen. 

Wie sich die Erscheinung äußert, ist recht verschieden, obwohl es 
sich immer um dasselbe Grundübel handelt. Von EinfluB dabei sind 
außer der Beschaffenheit des Papiers und der Druckfarbe besonders 
die Ausdehnung der Berührungsflüchen zwischen Papier und einge- 
fárbter Druckplatte. 

Sind die Berührungsflüchen nicht von größerer ununterbrochener 
Ausdehnung, so besteht das Rupfen háufig nur in Blüschenbildung, im 
Losheben kleiner Fältchen oder Schuppen der Oberflächenschicht des 
Papiers. Sind die Flächen dagegen groß, so kann es zum Abschälen 
großer Fetzen kommen, namentlich auch bei gestrichenen Chromo- 
papieren ist dies der Fall, bei denen die Aufstrichschicht diese Form 
begünstigt. 

Auch hinsichtlich der Arbeitsstufe, auf der das Rupfen auftritt, sind 
Unterschiede vorhanden. Manchmal ist es schon bei der ersten Farbe 
bemerkbar, manchmal bei Vielfarbendrucken erst bei den letzten Auf- 
drucken. 

Die Erscheinung beruht auf Ankleben, es handelt sich also im 
letzten Grunde um Festigkeitsbeziehungen und zwar um ein 
Mißverhältnis zwischen der Festigkeit des Papiers und der Klebfestig- 
keit der Druckfarbe an der Druckplatte. 

Entweder ist also die Klebfáhigkeit der Druckfarbe an 
der Druckplatte auBergewóhnlich grof oder die Festig- 
keit der Papiermasse außergewöhnlich gering. 

Physikalisch ausgedrückt: die Kohásion der Teilchen der Papier- 
masse ist geringer wie die Adhásion zwischen Druckfarbe und Druck- 
platte, an deren Grenze die Trennung richtigerweise erfolgen sollte. Die 
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Adhásion zwischen Druckfarbe und Papiermasse kommt bei der Er- 
scheinung nicht in Betracht, sie soll ja immer möglichst groß sein und 
stets größer wie die Adhäsion zwischen Druckfarbe und Druckplatte. Ist 
doch der Unterschied in der Adhásion der Druckfarbe an der Papier- 
masse einerseits und an der Druckplatte andererseits überhaupt die Grund- 
lage alles Druckens. Es soll nun unsre Aufgabe sein, im einzelnen 
nachzuforschen, welche Bedingungen für das Zustandekommen des 
Rupfens in Betracht kommen. 

Klar ist, daf die Anforderungen an das Druckpapier schon ver- 
schieden sind je nach der technischen Handhabung, die sich in der 
Druckerei als zweckmäßig für ihre Druckerzeugnisse eingebürgert hat. 
Daß in dieser Beziehung ansehnliche Unterschiede bestehen, wird jeder 
zugestehen. Dazu kommt noch die individuelle Behandlung durch 
den ausführenden Drucker, die auch die Gefahr zum Rupfen noch 
erhóhen oder vermindern kann. 

Die eben erwáhnten Dinge betreffen den Anteil, den die Klebrig- 
keit der Druckfarbe an der Erscheinung hat. 

Forschen wir nach, worauf die Klebrigkeit beruht, so ist zu er- 
kennen, daß zwei Hauptfaktoren beteiligt sind: der Flüssigkeitsgrad 
des Druckfirnisses, aber auch das Verháltnis von Firnis 
zu Druckfarbenkórper. 

Die Gewohnheit, mit móglichst strengen Firnissen zu arbeiten, spielt 
danach eine bedeutsame Rolle, ebenso die Benutzung von Glanz- 
firnissen, mehr vielleicht noch von Sikkativzusätzen, kurz, alles, was die 
KlebrigkeitdesFirnisbindemittels erhóht. Groflen, das Rupfen be- 
fórdernden Einfluß aber üben zu firnisarme, zu ,magere* Druckfarben aus. 

In einem problematischen Falle des Rupfens, der zu langen Aus- 
einandersetzungen der Sachverstándigen Veranlassung gegeben hatte, 
bei denen die Erklürungsversuche und Schlußfolgerungen in gar keinem 
Verhältnis zu den zur Aufklärung unternommenen sachlichen Experi- 
menten standen, stellte sich Firnismangel bei zweien der verwendeten 
Druckfarben (nicht bei allen) als Ursache heraus. Schon das glanz- 
lose, matte Aussehen der Drucke mit den rupfenden Farben im Gegen- 
satze zu den nicht rupfenden hátte übrigens beim Druck Fingerzeige 
geben kónnen, woran der Fehler lag. 

Aber auch die Ausdehnung der eingefärbten Flächen spielt 
eine wesentliche Rolle. Aus denselben Gründen, aus denen zwei 
einander berührende wasserbenetzte Glasplatten sich um so schwerer 
voneinander trennen lassen, je grófer die Ausdehnung der ohne 
Zwischenschicht von Luft aufeinanderliegenden Fláchen ist. Dazu 
kommt noch, daß bei solchen Drucken, um gleichmäßige Farbtöne zu 
bekommen, in der Regel sehr glatte Papiere gewáhlt werden, was auch 
noch dazu beiträgt, das Haften zu erhöhen. Das sind Fälle, in denen 
es in der Art des Druckes begründet ist, daf leicht Rupfen eintritt 
und in denen an das Papier also die hóchsten Anforderungen betreffs 
der Festigkeit gestellt werden. 
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Nicht gleichgültig für das Rupfen ist es auch, wie man die bedruckten 
Bogen von der Druckplatte abnimmt, namentlich bei großen Flächen. 
Losheben in senkrechter Richtung würde in den meisten Fällen Rupfen 
zur Folge haben. Die Luft muß in fortlaufender Linie zwischen Farb- 
schicht und Druckplatte ein- 
dringen können, das Papier 
muß von der Platte also ab- 
gebogen werden, wie dies 
nebenan schematisch ange- 
deutet ist. 

Bau und Handhabung der Druck- 
einrichtungen ergeben diese Art des 
Abhebens glücklicherweise in der 
Vp TT T = Regel von selbst, so daf) man in dieser 

Beziehung selten Fehlgriffen begegnen 
7 8 wird. Diese beschränken sich zumeist 
nur auf zu rasches, heftiges Losreißen. 

Soweit die Beschaffenheit des Papieres zum Rupfen in Beziehung 
steht, ist die Trans versalfestigkeit die in Betracht kommende 
Eigenschaft, d. h. die Widerstandsfähigkeit gegen einen Zug senkrecht 
zur Oberfläche des Papierblattes. 

Diese Transversalfestigkeit steigt im allgemeinen mit der Dichte der 
Papiermasse, wie sie durch schmierige Mahlung erreicht wird, sie ist 
bei weichen, wolligen, aus rösch gemahlenen Fasern bestehenden Pa- 
pieren naturgemäß geringer. 

Für den Papiermacher besteht nun insofern eine Schwierigkeit, hohe 
Transversalfestigkeit mit guter Bedruckbarkeit zu vereinigen, als die 
für diese so wichtige Gleichmäßigkeit des Gefüges sich durch rösche 
Stoffe besser erreichen läßt als durch schmierige. 

Um welche Festigkeitswerte es sich dabei handelt, mag aus Mes- 
sungen derselben hervorgehen, die ich anläßlich solcher Fälle des 
Rupfens angestellt habe. Die Werte bedeuten die Grenze des bis zum 
Losreißen von Schichten des Papieres parallel der Oberfläche ertragenen 
Zuges, ausgedrückt in Kilogramm auf den Quadratzentimeter. 

Der Spielraum der bei lithographischen Druckpapieren beobachteten 
Transversalfestigkeitswerte liegt nach den bisher angestellten Beobach- 
tungen zwischen 2 und 7 kg auf den Quadratzentimeter. 

Die niedrigsten Werte wurden bei Papieren beobachtet, bei denen 
starkes Rupfen eingetreten war, schon beim Aufdruck der ersten 
Farbe. 

Häufige Werte bei guten Postkarten- Kartons sind 4—5 kg pro 
qcm. Der hóchste, bei einem Chromodruckpapier gemessene Wert be- 
trug 7,3 kg. 

Ermittelt wurden diese Werte an Bláttchen der Papiere, die zwischen 
Holzprismen von genau 1 qcm Querschnitt eingekittet worden waren, 
wie die Skizze andeutet. Als Kittmasse, um das Papierblättchen zwischen 
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die beiden Holzprismen, an denen der Zug ansetzt, einzukitten, be- 
nutzte ich eben bis zum Schmelzen erwürmten Siegellack von hoher 
Eigenfestigkeit. In die Holzprismen sind eiserne Osen eingeschraubt, 
die durch Bánder in den Schopperschen Zugfestigkeitsprüfer einge- 
spannt werden, der unmittelbar abzulesen erlaubt, bei welchem Zug 
das Zerreißen erfolgt. Um zu einem Mittelwerte zu gelangen, stelle 
ich in der Regel 10 Zerreißversuche an. Nach diesen 

Versuchen darf man wohl annehmen, daf mit Trans- In? 
versalfestigkeitswerten, die einem Widerstande gegen B 

4—5 kg Zug entsprechen, normale Anforderungen er- 

füllt sind. 

Außer der Transversalfestigkeit kann indessen noch 
eine andere Eigenschaft des Papiers dazu beitragen, die 
Gefahr des Rupfens herbeizuführen. Allerdings eine 
Eigenschaft, die meist mit geringer Transversalfestigkeit 
vereinigt ist, weil sie auf geringer Dichte der Papier- A1 
masse, auf starker Porositát beruht, mit der gewóhnlich 
auch geringe Transversalfestigkeit in Zusammenhang 
steht: zu starke Saugfáhigkeit. 

Es kann infolge dieser der Fall eintreten, daß der Æ- => 
EinfluB des Papiers so wirkt wie die Anwendung zu 
firnisarmer Farben, weil der Druckfarbe soviel Firnis 
entzogen wird, daß dadurch das erórterte Mißver- 
háltnis von Bindemittel zu Farbkórper eintritt und dem- H 
entsprechend die Klebrigkeit erhöht wird. 

Gilt es die Auswahl eines geeigneten Papiers zu 
treffen, so wird man bei den Anforderungen an die 
Festigkeit des Papiers zu berücksichtigen haben, ob die 
Tonflächen große oder geringe Ausdehnung besitzen, 
ob die Art des Druckes die Verwendung von strengem 
oder schwachem Firnis erwünscht macht und ob die B 
zur Verfügung stehende Zeit die Verwendung von 
Sikkativ erfordert. l 

Die Bestimmung der Transversalfestigkeit würde 
nun wohl einen Begriff davon geben, was man einem endo 


Papier zumuten darf. VVV 
Freilich wird es dem Praktiker meist zu unbe- Mild Eu 
quem sein, durch Besorgung einer Vorausbestimmung N 


der Transversalfestigkeit sich darüber zu unterrichten. 

Solche Bestimmungen werden wohl aufklárenden wissenschaftlichen 
Untersuchungen und der Aufklärung in Streitfällen vorbehalten 
bleiben. 

Man kann aber die Prüfung auf die Gefahr des Rupfens auch so 
einrichten, daß man zugleich ein Urteil darüber bekommt, wie die zur 
Verwendung gelangenden Druckfarben sich zu dem Papier, dessen Ver- 
wendung beabsichtigt ist, verhalten werden und kann dabei prüfen, ob 
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die Farben einzeln für sich oder im Überdruck übereinander auf dem 
betreffenden Papiere rupfen. 

Man bedient sich einfacher Stempel, deren kreisrunde, ebene End- 
flüche man, wenn man korrekt vergleichend arbeiten will, mit litho- 
graphischer Tusche überzieht. Man kann aber auch einfach Korkstópsel 
mit vóllig ebener Oberfláche oder kreisrunde Linoleumpláttchen, mit 
Sandpapier gut abgeschliffen und auf Kork aufgeklebt, benutzen. Man 
druckt in der in der Praxis beabsichtigten Reihenfolge und den in der 
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Fig. 3. 2 Deckungsfeld zweier, 3 Deckungsfeld dreier, 4 Deckungsfeld von vier Farben. 


Praxis innegehaltenen Zeitabständen die Farben in der Weise auf dem 
Papiere ab, daß die Kreisfláchen zum Teil freiliegen, zum Teil sich 
decken, wie die nebenstehenden Skizzen dies für 2, 3 und 4 Farben 
zeigen. Das gibt auf sehr einfache Weise einen übersichtlichen Ver- 
gleich des Verhaltens der Farben zum Papier und untereinander. 
Sind einzelne Farben zu mager, so stechen sie sofort ab. Beim Ab- 
nehmen darf man den Stempel natürlich nicht senkrecht losreißen, 
sondern muß ihn durch Zurseitekippen abnehmen, was dem Abnehmen 
der Bogen von der Druckplatte entspricht. 

Ist Rupfen eingetreten, so werden im allgemeinen dem Drucker zwei 
Wege offen stehen, dem Übelstand zu begegnen: Wahl eines Papiers 
von hóherer Transversalfestigkeit oder Verminderung 
der Ansprüche an diese Festigkeit durch die ihm zu Ge- 
bote stehenden Mittel, die Klebrigkeit der Druckfarbe 
herabzusetzen. 

Das erstere ist Sache der Auswahl, eventuell auch der Vorschrift 
gegenüber dem Lieferanten, das letztere Sache der Geschicklichkeit, 
. die vollstándig in der Hand des Druckers liegt. 
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KOPIERDRUCKFARBEN VON DR. 
ROBERT RUBENCAMP. 


IE Kopierfarbe gehört unter den Spezialitäten mit zu 
den meistverwendeten und es ist eine auffállige Tat- 
sache, daß so oft in den Druckereien Mißerfolge bei 
der Herstellung von Akzidenzen mit kopierfähigem 
Druck vorkommen. In den seltensten Fällen ist wohl 
die Schuld in der Qualität der Farbe zu suchen, 
i| sondern sie liegt fast immer in deren technisch ver- 
>=] kehrter Anwendung. 

Man muß sich zunächst klar machen, welche Aufgabe die Kopier- 
farbe erfüllen soll, um zu erkennen, wie sie beschaffen sein, und wie 
sie verwendet werden muß, damit sie ihren Zweck erfülle. 

Die Kopierfarbe soll eine vollkommen trockene, sich unter nor- 
maler Behandlung beim Anfassen, Übereinanderlegen und Reiben der 
Bogen aufeinander nicht verwischende Schrift ergeben. Diese Schrift 
soll aber geeignet sein, nach beliebig langer Zeit durch direktes Ab- 
ziehen sauber und ohne viele Schwierigkeiten auf ein anderes ge- 
feuchtetes Papierblatt übertragen zu werden. Es handelt sich' also ge- 
wissermassen um eine Art von anastatischem Druck. 

Olfarben sind dazu nicht geeignet. Die trocknenden Olfarben er- 
geben auf dem Papier einen Druck, der nach dem vollendeten Trocken- 
prozeß gar nicht, oder doch nur durch sehr energische chemische Ein- 
wirkungen wieder erweicht werden kann. Wenn man nicht trocknende 
Óle in erheblicher Menge den Farben zusetzen wollte, so würde die 
Schrift sehr langsam oder gar nicht trocken und mehr oder minder 
verwischbar bleiben und um die Farbe der Schrift soweit lóslich zu 
machen, daf) sie sich vollkommen und sauber auf ein anderes Papier- 
blatt überträgt, müßte man Lösungsmittel anwenden, deren Geruch, 
Feuergefährlichkeit und Kosten das ganze Verfahren so teuer, umständ- 
lich, unangenehm und sogar gefährlich gestalten würde, daß man von 
ihm, das außerdem nach kurzer Zeit keine Sicherheit für zuverlässiges 
Funktionieren mehr geben würde, schon um deswillen absehen muß. 
Es kommt hinzu, daß nach einem solchen Kopierprozeß auch sowohl 
das kopierte Blatt als auch die Kopie längere Zeit erfordern würden, 
um wieder trocken zu werden; die Sache wäre also auch in dieser 
Beziehung unpraktisch. > | 

Um die Farben leichter übertragen zu kónnen, bedient man sich 
leicht lóslicher Produkte, denn es ist begreiflich, daf eine Farbstoff- 
lösung leichter sich von der Papierfläche abheben läßt, als ein starrer 
Körper, der ungelóst, nur suspendiert von dem Bindemittel auf 
dem Papier festgehalten wird und direkt nicht angreifbar ist. Solcher 
Farben,,die óllóslich sind, würden nun freilich alle Nüancen zur Ver- 
fügung stehen. Der Farbstoff ist es also eigentlich nicht, der bei der 
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Kopierfarbe das charakteristische Moment darstellt, sondern vielmehr 
das Vehikel, das Bindemittel. Das Bindemittel muß seine leichte Lös- 
lichkeit dauernd, nachdem der Druck getrocknet ist, beibehalten, und 
es muß billig, leicht zu beschaffen und bequem anwendbar sein. Be- 
züglich des Lösungsmittels halten wir es nun mit dem alten Pindar, 
der einmal gesagt hat: „Das Wasser ist das Beste“; wir nehmen also 
Wasser als Lösungsmittel und bereiten auch für unsere Farbe ein Binde- 
mittel, welches in Wasser löslich ist. 

Dazu würde sich nun eine ganze Reihe von Stoffen eignen: Leim, 
Dextrin, Stärke, Zucker, Gummiarabikum, mancherlei Abkochungen 
aus Pflanzen, selbst anorganische Salze. Solche Stoffe in geeigneter 
Mischung in Wasser gelöst und mit Farbstoffen gemischt, ergeben eine 
verdruckbare, flüssige Farbmasse, die auf Papier auftrocknet und mit 
Wasser behandelt, sich wieder auflöst. 

Um die für die Verdruckbarkeit nötige Zähigkeit zu erzielen, hat 
man sich aus dem angedeuteten Material das geeignetste ausgewählt 
und stellt für die Kopierdruckfarbe durch Zusammenlösen von festen 
und flüssigen Stoffen eine Art von ,wasserlóslichem Druckfirnis* her, 
der nicht nur dauernd in der Dose druckfertig bleibt, sondern gleich- 
zeitig den Farbstoff in Lösung bringt, wodurch die Kopierfähigkeit 
erleichtert wird. 

Wer also soweit über Zweck und Eigenschaften der Kopierfarben 
unterrichtet ist, dem wird es zunächst ohne weiteres klar sein, daß er 
diese Farben nicht mit Material in Berührung bringen darf, das sich 
mit wässerigen Lösungen nicht verträgt, und er wird nicht dazu kommen 
— wie es Einer tat, der sich selbst als alten, erfahrenen Drucker dem 
Schreiber dieser Zeilen gegenüber charakterisierte — sich bitter dar- 
über zu beklagen, daß die gelieferte Kopierfarbe absolut nicht brauchbar 
sei, sie lasse sich auch nach Zusatz von leichtem Firnis nicht ver- 
drucken, werde im Gegenteil immer schlechter, je mehr Firnis zu- 
gesetzt werde! 

Ole und Fette, also Firnisse, mischen sich nicht mit Wasser, alle 
beim Kopierdruck gebrauchten Dinge: Schrift, Walzen, Farbteller oder 
Kasten müssen also aufs sorgfältigste gereinigt sein und zwar zuletzt 
durch Abwaschen mit Lauge und gründliches Nachspülen mit reinem 
Wasser. Nur wenn die Typen, Farbteller oder Kasten tadellos von 
allen fettigen Farbresten usw. gereinigt sind, läßt sich ein guter Druck 
ermóglichen. Unter den Bestandteilen der Kopierfarbe befinden sich 
keine solche, die die Lettern oder sonstigen Metallteile der Pressen 
in irgend einer Weise angreifen oder korrodierend darauf wirken kónnten, 
und nach vollendetem Druck lassen sich alle mit der Kopierfarbe in 
Berührung gekommenen Teile der Druckapparate durch ausgiebige 
Abspülung leicht und vollstándig reinigen. 

Wenden wir uns jetzt dem Verdrucken der Kopierfarben zu, so 
spielen dabei in erster Linie die Walzen eine wichtige Rolle. Es ist 
allgemein bekannt, daß auch die Walzenmasse aus einem Substanzgemisch 
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hergestellt wird, dessen Bestandteile in wüsseriger Lósung oder wenigstens 
Aufquellung miteinander vereinigt werden. Auch die fertig zu Walzen 
ausgegossene Masse bleibt gegen Wasser empfindlich und es ist daher 
leicht begreiflich, daß die wasserhaltige und wasserlósliche Kopierfarbe 
eine entsprechende Wirkung auf die Walzenmasse ausüben kann. Dazu 
kommt, daß die Masse wie die Kopierfarbe einen und denselben Be- 
standteil enthalten, nämlich Glyzerin. 

Man wird also Wert darauf legen, Walzen beim Kopierfarbendruck 
zu verwenden, welche ihre Wasserempfindlichkeit mehr oder minder 
eingebüßt haben. Am empfindlichsten sind natürlich ganz neue Walzen, 
gleichviel ob sie von weicher oder von hárterer Beschaffenheit sind. 
Die frischgegossene ungebrauchte Walze hat die Neigung Feuchtigkeit — 
sei es aus der Luft oder sei es bei direkter Berührung damit — in 
sich aufzunehmen. Die auf der Walzenoberflüche verriebene Farblósung 
wird also eine Vereinigung mit den Massenbestandteilen eingehen, die 
um So weiter fortschreitet, je lángere Zeit der Auflagendruck in An- 
spruch nimmt, und — da die Walze durch diese gegenseitige Wirkung 
von Masse und Farbe, besonders bei warmer Temperatur, schleimig 
und schmierig wird — sehr fatale Stórungen und Hindernisse beim 
Druck zu veranlassen geeignet ist. Man kann die Art und den Grad 
dieser gegenseitigen Einwirkung daran erkennen, daß man beobachtet, 
wie tief und intensiv der Farbstoff in das Fleisch der Walze einge- 
drungen ist. Und dieses Eindringen der Farbe in die Masse ist auch 
deswegen unangenehm, weil man die Masse nicht wieder entfárben 
kann und beim Umgießen nicht nur die neu zugesetzte Masse, sondern 
auch die Formen und Gefäße durch den Farbstoff verunreinigt werden. 

Es ist also durchaus falseh zum Kopierdruck neue Walzen anzu- 
wenden, dagegen empfiehlt es sich sehr, einen besonders für diesen 
Zweck bestimmten Satz Walzen zur Verfügung zu halten. Und hierzu 
nimmt man vorteilhaft solche Walzen, welche zum Druck von schwarzen 
oder bunten Farben bereits einige Zeit gedient haben. Solche Walzen 
sind oberflüchlich mit einer dünnen Fettschicht, die aus den Olfarben 
herrührt, überzogen und auch an der Luft einigermaßen fest und weniger 
durchlässig geworden, so daß sie also gerade die Eigenschaften ange- 
nommen haben, welche für den Kopierdruck wünschenswert sind: die 
fettig getränkte Oberfläche der Walzen wirkt der wässerigen Farblösung 
entgegen. Selbstverständlich müssen die Walzen nicht etwa abgebraucht 
sondern in Form und Zugkraft tadellos erhalten sein. 

Zum Waschen der Walzen, welche für den Kopierdruck gedient 
haben, nimmt man am besten Wasser, dem man etwa 5% Glyzerin und 
etwas reinen Spiritus oder auch etwas Essig zugesetzt hat. Das Waschen 
muß schnell und vorsichtig geschehen und man tut gut die Walzen, 
wenn sie gewaschen sind, mit einem mit reinem Spiritus getrünkten 
nicht fasernden Tuche nachzuwischen. Die Verwendung von Lauge, 
Terpentinól, Benzin usw. ist nicht nur nutzlos sondern direkt schádigend. 
Es wird auch empfohlen mit einer erwármten verdünnten Lósung von 
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essigsaurem Ammoniak zu waschen. Aber am besten sucht man das 
Waschen der Walzen überhaupt ganz zu vermeiden. Es schadet nicht, 
wenn auf den Walzen die Kopierfarbe oberflachlich auftrocknet, bei 
neuem Einfárben lóst sie sich sehr schnell wieder auf; allerdings müssen 
die Walzen vor Staub geschützt aufbewahrt werden. 

Was die Farbe anlangt, so wird sie von allen Fabriken in druck- 
fertigem Zustande geliefert. Kopierdruckfarbe soll nicht zu dünnflüssig, 
aber auch nicht zu streng, sondern von solcher Konsistenz sein, daß 
ohne Schwierigkeiten mit reichlicher Farbengebung ein satter tiefer 
Druck erzielt werden kann. Man bedenke, daß die verdruckte Farbe 
ja nicht nur für den einen Druck, der eben hergestellt wird, ausreichen 
soll, sondern auch noch für eine oder zwei weitere Abzüge, welche 
von dem Originaldruck abgenommen werden sollen. 

Wichtig ist, die Kopierfarbe immer sehr gut verschlossen aufzube- 
wahren, nicht nur, um das Hineingelangen von Verunreinigungen zu 
verhüten, sondern auch, um ein Eindicken der Farbe zu vermeiden; 
gánzlich eintrocknen, wie Olfarben, wird sie allerdings nie. Ein warmer 
Aufbewahrungsort wird das Eindicken der Farbe natürlich befórdern, 
aber auch Kälte ist zu vermeiden, da beim Gefrieren der Farbe eine 
Entmischung der Bestandteile stattfindet, wodurch die Farbe grieselig 
und schlecht verdruckbar wird. Steht Kopierfarbe unverschlossen in 
feuchtwarmer Atmospháre, so nimmt sie Feuchtigkeit auf und wird 
dünnflüssiger. Etwas eingedickte Kopierfarbe kann man mit einem Ge- 
misch von gleichen Teilen Wasser und Glyzerin, das unter gelinder 
Erwármung und Umrühren in kleinen Mengen zugesetzt wird, wieder ver- 
druckbar machen. Auch kann man mit einer solchen Mischung die Walzen 
besprengen, wenn beim Arbeiten die Farbe an Verdruckbarkeit nachläßt. 

Wichtig ist beim Arbeiten die richtige Einstellung der Walzen, die 
nicht zu tief gestellt sein dürfen, damit die Farbe nicht auf die Lettern 
gequetscht, sondern in stark gedeckter Lage aufgetragen wird. Es 
bedarf keiner besonderen Erklärung, daß sich beim Druck reichliche 
Farbengebung empfiehlt. 

Endlich ware über das anzuwendende Papier noch ein Wort zu 
sagen. Da die Farbe zum Zweck der Vervielfáltigung in einer, eventuell auch 
in mehreren Schichten von der Oberfláche des getrockneten Druckes 
wieder abgelóst und abgehoben und dabei auf ein anderes Papierblatt 
übertragen werden soll, so ist es selbstverstándlich, daß der ursprüng- 
liche Druck in der ganzen Stürke seiner Farbenschicht móglichst auf 
dem bedruckten Blatt auftrockne und nicht, indem er in die Papierfaser 
eindringt, eintrocknen soll. Dies wird dadurch erreicht, daß man ein 
móglichst wenig saugkráftiges, also ein stark geleimtes Papier anwendet. 
Im allgemeinen wird das ja ohnehin da geschehen, wo neben dem 
Kopierdruck auf das betreffende Blatt auch noch mit Tinte geschrieben 
wird und mehr oder minder gutes Schreibpapier Verwendung findet. 

Die Mißerfolge mit Kopierfarbe — soweit es sich um mangelhafte 
Kopierfähigkeit handelt —, treten denn auch weniger beim Vordruck 
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auf Briefbogen oder Formularen, als vielmehr beim Druck von Post- 
karten auf. Für diese Zwecke wird oft ein ganz ungeeigneter Karton 
verwendet, der weich und saugkráftig ist, und infolgedessen die Farbe 
sich nicht genügend oberflächlich ablagern läßt, sondern sie vielmehr in 
sich einsaugt. Besonders wenn solche Postkarten dann lángere Zeit 
gelagert haben und der Farbstoff in der inneren Papierschicht stark 
eingetrocknet und auf die als Füllmaterial im Papier enthaltenen minera- 
lischen Bestandteile gewissermaßen fixiert ist, läßt sich eine brauchbare 
Kopie oft selbst bei stárkerer Befeuchtung und lángerer Pressung nicht 
mehr erzielen. Wie bei Schreibpapier, so ist also besonders beim kopier- 
fáhigen Druck auf Postkarten für eine geeignete Qualitát des Papieres 
und des Kartons, den man verwendet, sorgfáltig Rücksicht zu nehmen. 
Jeder sachverstándige Papierfabrikant und Hándler wird auf Verlangen 
die entsprechenden Sorten anbieten kónnen und die Beachtung dieser 
Vorbedingung allein wird schon manche fatale Reklamation und árger- 
liche MiBerfolge ausschalten. 

Die Kopierfáhigkeit richtig hergestellter und verdruckter Kopier- 
farben erhált sich auf Jahre hinaus und ist eigentlich ziemlich unbe- 
grenzt, wenn die Aufbewahrung der bedruckten Blátter an trockenen 
Orten geschieht. Wird von einem Blatt eine Kopie genommen, so 
vermindert sich die Fähigkeit des Druckes, weitere Kopien abzugeben 
nicht nur durch die Verringerung der Farbschicht, sondern auch da- 
durch, daf) das bedruckte Papier angefeuchtet wird und der Farbe da- 
durch Gelegenheit und die Möglichkeit gegeben wird, tiefer in die 
Papiermasse einzudringen. Wenn also mehrere Kopien entnommen 
werden sollen, so móge man nicht sehr feucht, sondern móglichst 
trocken arbeiten. Je trockner man kopiert, um so klarer, schürfer und 
reiner wird auch die Schrift auf der Kopie wie auf dem Vordruck sich 
erhalten und zeigen, wührend nasses Kopieren ausgelaufene und ver- 
wischte Drucke beiderseitig ergibt. 

Das Papier, welches die Kopie aufnehmen soll, muß ein gut saugen- 
des nicht beschwertes und darum stark durchscheinendes Seidenpapier 
sein. Man vergegenwártige sich, daß der kopierte Druck auf die Rück- 
seite des Papiers aufgetragen wird und die Schrift durch das Papier so 
kräftig durchscheinen muß, daß man sie auf der Vorderseite des Blattes 
bequem lesen kann. Auch in dieser Beziehung wird zuweilen gesündigt. 

Kopierdruckfarben können in allen Farbentönen hergestellt werden, 
am häufigsten wird Violett verwendet aus praktischen Gründen: weil 
der violette Farbstoff der ausgiebigste und am besten lösliche, daher 
der am leichtesten kopierbare ist. Am wenigsten eignet sich die 
schwarze Kopierfarbe, welche auch schwarz kopiert. Der hiezu ange- 
wandte Farbstoff büßt seine Löslichkeit nach einiger Zeit fast gänzlich 
ein und die Kopierfähigkeit des Druckes wird immer mangelhafter. 
Man hat sich geholfen, indem man eine schwarz druckende Kopier- 
farbe herstellt, welche violett, blau, grün oder wie es sonst gewünscht 
wird kopiert und tadellos haltbar ist, 
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Das Farbmaterial in diesen Kopierfarben besteht aus reinen Teer- 
farbstoffen, es ist daher nicht weiter verwunderlich, daf die Drucke 
und die Kopien bezüglich ihrer Bestündigkeit im Lichte hóheren An- 
forderungen nicht gerecht werden kónnen. Kommt es darauf an licht- 
bestándige Drucke zu liefern, so wáhle man eine der schwarzen bunt 
kopierenden Sorten; diese sind vollkommen lichtecht, d. h. CETER 
Originaldruck, nicht die Kopien. 

Das Arbeiten mit Kopierfarben, welches von manchen Druckern so 
sehr gefürchtet wird, erfordert zwar einige Erfahrung und vor allen 
Dingen strenge Einhaltung aller Vorbedingungen; dazu größte Sauber- 
keit, bietet aber sonst keinerlei besondere Schwierigkeiten. Hält man 
sich an diese Vorbedingungen, so kann man mit einer guten Kopier- 
farbe anstandslos drucken, ohne Anwendung der manchmal geradezu 
grotesken Hilfsmanipulationen, wie sie empfohlen werden. Daß man 
z. B. die Farbe vorher aufkochen, einen Topf mit kochendem Wasser 
auf den Ofen oder einen großen Kübel mit Wasser unter die Presse 
stellen soll und was dergleichen Mittel mehr sind, sind Behelfe, die 
dem erfahrenen Drucker nur ein Lächeln entlocken können. 

Es kommt zuweilen vor, daß Kopierfarben für den Steindruck ver- 
langt werden; solche gibt es natürlich nicht; kopierfáhiger Druck läßt 
sich nur durch Buchdruck herstellen. Dies läßt sich sehr einfach aus 
der Erwägung erklären, daß beim Steindruck die den Abdruck liefern- 
den Stellen des Steines so prüpariert werden, daf) sie das Wasser — 
also auch wásserige Farbstofflósungen — abstoßen. Eine negative 
Präparierung des Steines: daß die druckenden Stellen blanker Stein 
und die nicht druckende Fláche etwa gefettet würde, ist praktisch un- 
durchführbar. Denn das Papier würde ja beim Abziehen vollkommen 
fettig werden und der gelóste Teerfarbstoff würde in dem porósen 
Lithographiestein so tief eindringen, daf er durch Abschleifen nicht 
zu entfernen wáre. 

Ein drolliger Irrtum, dem man oft sogar in fachtechnischen Aufsátzen 
begegnet, ist der, daß schwarze Kopierfarbe dasselbe wie waschechte 
Farbe sei, die man nur mit „Trockenmitteln* behandeln müsse. Das 
ist natürlich grundfalsch. Kopierfarbe hat die Aufgabe, wasserlóslich 
zu sein und waschechte Farbe soll dagegen wasserunlóslich sein, 
das ist mit , Trockenmitteln* (welcher Art diese sind, geben die be- 
treffenden Fachschriftsteller freilich nie an) nicht zu erreichen. Wasch- 
echte Farben sind zwar auch Wasserfarben, aber sie stellen wásserige 
Lósungen schwerer Metallsalze dar, bei denen durch einen Reduktions- 
prozeß das Metall auf die Stoffaser wasch-, seifen-, licht- und walkecht 
fixiert wird, so daß der Farbstoff nur mit der Faser selbst zerstórt 
werden kann. — 
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DAS KUNSTURHEBERRECHT NACH 
DEM GESETZ VOM 9. JANUAR 1907 
VON ALBERT OSTERRIETH. 


š M 1. Juli ist das Reichsgesetz, betreffend das Urheber- 
a 
A.A. 


recht an Werken der bildenden Künste und der 
Photographien vom 9. Januar 1907, in Kraft getreten, 
das, den lang gehegten Wünschen der Künstler und 
|| Kunstgewerbetreibenden entsprechend, eine Reform 
der veralteten Gesetzgebung des Jahres 1876 ge- 
bracht hat. 

Das Gesetz umfaßt zugleich die Regelung des 
Kunsturheberrechts und des Photographieurheberrechts. 
Allerdings besteht zwischen den Werken der bildenden Künste und den 
Photographien als Gegenstánden des Urheberrechts ein wesentlicher 
Unterschied, der auch zu der Forderung Veranlassung gab, beide Ma- 
terien getrennt zu behandeln. Indessen überwog bei Abfassung der 
Gesetze die Erwägung, daß, abgesehen von wenigen Einzelbestimmungen, 
die Regelung beider Materien durchaus übereinstimmt, so daß ihre 
Vereinigung in einem Gesetz wohl gerechtfertigt scheint. 

Die deutsche Urheberrechtsgesetzgebung befaßt sich naturgemäß nur 
mit dem Urheberschutz in Deutschland selbst. Die Frage, ob und in- 
wieweit deutsche Urheber im Ausland Schutz genießen, richtet sich 
nach den internationalen Verträgen, auf die am Schluß kurz einzugehen 
ist. Die Frage des Schutzes ausländischer Urheber richtet sich teils 
nach dem Gesetz, teils nach den internationalen Verträgen. 

Neben dem Kunsturheberrecht und dem Photographieurheberrecht hat 
in dem Gesetz eine Frage ihre Regelung gefunden, die streng genommen 
mit dem Urheberrecht nichts zu tun hat, nämlich der Bildnisschutz, 
Nicht der Urheber ist der Geschützte, sondern die einzelne Person 
wird gegen unbefugte Veröffentlichung und Verbreitung ihres Bildnisses 
geschützt. Da die Frage vielfach im Zusammenhang mit dem Urheber- 
recht behandelt wurde, und durch den Bildnisschutz der Urheber in 
gewisser Beziehung in der Verfügung über sein Werk eingeschränkt 
wird, hat der Gesetzgeber auch diese Materie in das Gesetz aufge- 
nommen. 


DAS URHEBERRECHT AN DEN WERKEN DER BIL- 
DENDEN KÜNSTE. 


I. GEGENSTAND DES URHEBERRECHTS. 


Als Gegenstand des Urheberrechts werden im Gesetz ($ 1) allgemein 
bezeichnet die Werke der bildenden Künste. Im $ 2 wird noch aus- 
drücklich auf die Erzeugnisse des Kunstgewerbes und die Bauwerke 
Bezug genommen. Indessen besteht zwischen diesen verschiedenen 
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Kategorien kein das Urheberrecht berührender Unterschied. Auch die 
kunstgewerblichen Erzeugnisse und die Bauwerke fallen unter den Ober- 
begriff der Werke der bildenden Künste. Sie werden soweit geschützt, 
als sie Werke der bildenden Künste sind. 

Die Werke der bildenden Künste sind den Schriftwerken und den 
Werken der Tonkunst nebengeordnet, deren Urheberschutz durch das 
Gesetz vom 19. Juni 1901 geregelt ist. Alle drei Gruppen von Werken 
haben das gemeinsam, daß sie Geisteswerke sind, d. h. Schópfungen, 
die einer geistigen, also individuellen, Tätigkeit des Menschen ent- 
springen, und deren Eigenart durch die ihnen aufgeprägte Individualität 
des Urhebers bedingt ist. Während das Ausdrucksmittel bei den 
Schriftwerken die Sprache und die Schrift sind und bei den Werken 
der Tonkunst die Tóne, ist das, was die Werke der bildenden Künste 
unterscheidet, die Formgestaltung. Hiernach läßt sich das Werk der 
bildenden Künste allgemein bezeichnen als das Geisteswerk, das durch 
die formgestaltenden Mittel zum Ausdruck gebracht wird. Hierzu 
gehóren die Werke der hohen Kunst, wie die Werke der niederen 
Kunst, die Werke der reinen, zwecklosen Kunst, wie die Werke der ange- 
wandten Kunst; plastische Erzeugnisse, wie graphische Erzeugnisse jeder- 
art, sofern sie geeignet und dazu bestimmt sind, eine künstlerische An- 
schauung zum Ausdruck zu bringen. Die wesentliche Voraussetzung der 
Schutzfáhigkeit ist der individuelle Charakter des Werkes. Was die 
Werke der bildenden Künste von Schriftwerken und Werken der Tonkunst 
unterscheidet, kommt nicht für die Schutzfáhigkeit des Werkes, sondern 
nur für die Subsumierung unter das Kunstschutzgesetz in Betracht. Aller- 
dings ist andererseits darauf Rücksicht zu nehmen, daß die individuelle 
Anschauung beim Kunstwerk naturgemáf an die Form gebunden ist. 
Hiernach ist also jedes Werk der bildenden Künste schutzfáhig, das eine 
individuelle Anschauung zum Ausdruck bringt. Bei ausgesprochenen 
Kunstwerken, die von einem starken künstlerischen Schaffen zeugen, 
liegt ihr künstlerischer Charakter auf der Hand. Meinungsverschieden- 
heiten und Zweifel kónnen aber entstehen bei bescheidenen Erzeugnissen, 
die sich an bekannte Schópfungen anlehnen, oder die sich in üblichen 
Zweck- oder Gebrauchsformen verkórpern. Bei solchen Werken ist zur 
Feststellung der Schutzfáhigkeit eine Unterscheidung der freien und der 
individuellen Elemente des Werkes erforderlich. Individuell ist nur 
diejenige Gestaltung, die der Willkür des Schaffenden Raum läßt. So- 
weit der Schópfer eines Werkes durch gegebene Formen oder Gesetze 
gebunden ist, kann er nicht frei schaffen. So ist der Künstler, der ein 
Portrát schafft, gebunden, sich an die Züge des Darzustellenden zu 
halten. Wer eine Landschaft darstellt, muß die Formen und Farben, 
die die Natur ihm zeigt, die meteorologischen Bildungen am Himmel, 
die Formen der Berge, Bäume, Gebäude, die Farbe des Laubes, der 
Erde, des Himmels, der Wolken wiedergeben. Wer ein Figurenbild 
malt, muß sich an die Formen des Menschen halten, die die Natur 
bietet; der Historienmaler an die Kostüme der Zeit. Wer einen Ge- 
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brauchsgegenstand schafft, einen Stuhl, eine Schale, ist an die dem 
Gebrauchszweck dienende Form gebunden und an die Gesetze der 
Statik und an die Technik der Konstruktion. Ebenso steht es mit dem 
Architekten, der eine Kirche, ein Wohngebäude oder ein Grabmonument 
schafft. Auch die Technik der Kunst auf allen Gebieten hat ihre Ge- 
setze; die Technik des Bildhauers so gut wie die des Radierers, die 
Technik des Móbelarchitekten, wie die des Baumeisters. Neben der 
Technik kommt noch in Betracht die Tradition eines Stils mit den 
zahllosen im freien Gebrauch befindlichen Formen und Motiven und 
mit der Gesetzmäßigkeit, die einem durchgearbeiteten und logisch er- 
faBten Stil innewohnt. Alle diese Elemente in einem Werke sind frei. 
Also der Gegenstand, der der Anschauung des Künstlers zugrunde 
gelegen hat. Wer das Portrüt eines Staatsmannes darstellt, kann nicht 
verhindern, daß ein anderer Künstler ein gleiches Porträt schafft. Alle 
Natur- und Zweckformen, die dem Künstler von vornherein gegeben 
sind, sind frei. Kein Künstler kann die Formen eines besonders schónen 
Aktes oder die Formen einer eigenartigen Pflanze für seine ausschließ- 
liche Benutzung in Anspruch nehmen. Frei ist alles, was die Gesetze 
der Technik und des Stils vorschreiben. Frei ist schlieBlich alles, was 
aus dem allgemeinen Formenschatz entlehnt ist. Alle diese freien 
Elemente machen aber, sowohl in der Asthetik als auch auf dem Gebiete 
des Urheberrechts, das Wesen des Kunstwerkes nicht aus. Dies wird 
vielmehr bedingt durch die individuelle Anschauung, mit der der 
Künstler die gegebenen Dinge erfaßt und darstellt, 

Wenn soeben von der künstlerischen Anschauung gesprochen wurde, 
darf man daraus nicht den Schluß ziehen, als ob man gewissermaßen 
die innere geistige Konzeption von seiner Ausführung scheiden könne, 
Unter künstlerischer Anschauung in dem soeben genannten Sinne ist 
vielmehr die Gesamtheit aller Anschauungen zu verstehen, die das 
Schaffen des Künstlers bestimmen, vom ersten Anstoße an ein Werk 
zu schaffen, bis zu dem letzten Pinselstrich oder Schlage des Meifels. 
Soweit die Tätigkeit des Künstlers nicht durch äußere Umstände oder 
bestehende Gesetze bestimmt ist, ist sein Schaffen individuell. Und 
soweit sein Schaffen individuell ist, kommt es auch in dem Werke 
zum Ausdruck, sofern überhaupt grundsátzlich die Art seiner Tátigkeit 
eine Offenbarung künstlerischer Anschauung ermóglicht. Eine jede 
Betátigung mit den Mitteln der bildenden Künste ist grundsátzlich indi- 
viduell und hat grundsátzlich ein individuelles Ergebnis. Jedes mit 
den Mitteln der bildenden Künste geschaffene Werk hat daher die 
Vermutung der Urheberschaft für sich. Nur wenn Zweifel darüber 
vorliegen, ob ein Werk seinen individuellen Charakter gerade der Ur- 
heberschaft des Künstlers verdankt, der sie beansprucht, ist eine 
Prüfung der Schutzfähigkeit erforderlich. Diese Prüfung setzt regel- 
mäßig eine genetische Analyse des Schaffensaktes voraus. Von dem 
äußeren Anstoß an, der das Schaffen des Künstlers auslöst, ist das 
Schaffen des Künstlers zu verfolgen unter Ausscheidung der gegebe- 
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nen und zwangslüufig bedingten Elemente im Schaffensakt ist festzu- 
stellen, inwieweit die Tátigkeit des Künstlers eine willkürliche war 
und auch die Gestaltung des Werkes individuell beeinfluBt hat. Wenn 
es sich z. B. darum handelt, festzustellen, ob und inwieweit eine neue 
Druckschrift dem Kunstschutz unterliegt, ist es erforderlich, zunächst 
von den bekannten Formen auszugehen, die die konventionellen Mittel 
zur symbolischen Wiedergabe des gesprochenen Wortes bilden. In der 
langen Entwickelung unserer Schrift haben sich bestimmte Typen aus- 
gebildet. So z. B. die Fraktur und die Antiqua. Innerhalb dieser 
Typen sind wieder unendlich viele Spielarten entstanden. Es wird 
nun festzustellen sein, welche Spielarten der vorliegenden am náchsten 
stehen, und welcher Weg von diesen bekannten Schriftformen zu den 
neuen führt. Zeigt sich hierbei, daß die neuen Formen auf einem 
schópferischen Akt beruhen, und daf) ein anderer Künstler, der von 
verwandten Formen ausging, bei selbstándigem Schaffen notwendiger- 
weise zu einem anderen Ergebnis kommen mußte, so ist die neue 
Schrift individuell und auch schutzfáhig. Sie ist aber auch nur soweit 
schutzfáhig, als nicht eben ein anderer Künstler, von dem gleichen 
Vorbild ausgehend, unter Einhaltung der gleichen Technik und dem 
gleichen Ziele zustrebend, zu einem gleichen Ergebnis kommen konnte. 

Aus Vorstehendem ergibt sich schon von selbst, daß für die Frage 
der Schutzfáhigkeit ein besonderer Grad künstlerischen Wertes nicht 
in Betracht kommt. Auch die bescheidenste Schópfung ist schutzfühig, 
so lange sie sich in ihrer Eigenart auf eine individuelle Anschauung 
zurückführen läßt. 

Unerheblich ist ferner, ob ein Werk auf einer vollständig. ursprüng- 
lichen Anschauung beruht, sich also an nichts Gegebenes anlehnt, oder 
ob der Künstler bekannte Formen ausbildet oder auch nachbildet. 
Auch die Nachbildung eines Werkes der bildenden Künste ist als 
solche schutzfáhig, sofern die Art der Nachbildung einer willkürlichen 
Gestaltung Raum läßt, und diese demgemäß individuell gestaltet ist. Da- 
her ist z. B. die Radierung oder der Holzschnitt nach einem Gemálde 
ein selbstándiges Werk, also als Werk der bildenden Künste schutz- 
fáhig, ebenso die graphische Nachbildung eines plastischen Werkes, 
die Verwendung des Motivs kunstgewerblicher Erzeugnisse zu anderen 
Zwecken oder in anderem Material, die freie Verwendung und Um- 
arbeitung vorhandener architektonischer Formen. 

Wie schon bemerkt, besteht kein Unterschied zwischen kunstgewerb- 
lichen Erzeugnissen oder Bauwerken und anderen Werken der bildenden 
Künste. Die Aufführung dieser beiden Unterkategorien der Werke der 
bildenden Künste ist lediglich historisch zu erkláren, d. h. daraus, daf) 
nach dem früheren Kunstschutzgesetz Werke der angewandten Kunst 
und Werke der Baukunst keinen Schutz genossen. Heute ist das Ver- 
hältnis so, daß jede individuelle, auf formgestaltender Tätigkeit beruhende 
Schópfung schutzfáhig ist, ohne Rücksicht auf die Art ihrer Bestimmung 
oder Verwendung. Naturgemäß ist aber bei kunstgewerblichen Erzeug- 
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nissen nicht dasjenige geschützt, was nicht individuell gestaltet ist; 
also nicht die Gebrauchsform, selbst wenn sie neu und originell ist, 
und nicht die bautechnische Schópfung, auch wenn sie sich als eigen- 
artig darstellt. Auch neue Gebrauchsformen können schutzfáhig sein, 
aber nicht nach Kunsturheberrecht, sondern nach Maßgabe der Bestim- 
mungen des Patentgesetzes oder des Gebrauchsmustergesetzes. Ein 
neuer kunstgewerblicher Gebrauchsgegenstand kann zu gleicher Zeit 
des Kunstschutzes und des Gebrauchsmusterschutzes fühig sein; doch 
ist immer genau zu unterscheiden zwischen der Form, die dem Ge- 
brauchszweck dient, und der individuellen Gestaltung, die die Gebrauchs- 
form erfahren hat. Nur letztere bildet den Gegenstand des Urheber- 
rechts. 

Werke der bildenden Künste sind geschützt in jeder Darstellungs- 
und Ausführungsform, also die ersten Entwürfe, die Ausführungen 
in jedem Verfahren und in jedem Material, sowie auch Abbildungen 
des Werkes. Die Entwürfe sind hinsichtlich des Schutzes selbstándig 
zu betrachten, ohne Rücksicht auf die tatsáchlich erfolgte Ausführung, 
so daß hiernach auch eine von dem fertigen Werke abweichende Aus- 
führung nach dem Entwurf eines Künstlers dessen Genehmigung bedarf. 

Alle Abbildungen von Werken der bildenden Künste sind geschützt. 
Von diesen Abbildungen sind zu unterscheiden Abbildungen wissen- 
schaftlicher oder technischer Art, wie technische Konstruktionszeich- 
nungen, geographische und topographische Aufnahmen, Reliefkarten, 
anatomische Präparate, geometrische Zeichnungen usw. Obwohl diese 
letzteren Abbildungen auch mit den Darstellungsmitteln der bildenden 
Künste gefertigt sind, dienen sie doch nicht zur Offenbarung einer 
künstlerischen Idee, sondern zur Verdeutlichung von Gedanken, die 
dem durch die Sprache auszudrückenden Vorstellungskreis angehören. 
Abbildungen wissenschaftlicher oder technischer Art fallen infolgedessen 
unter den Schutz des Literargesetzes vom 19. Juni 1901. 

Für kunstgewerbliche Erzeugnisse bestand bisher ein Kunstschutz 
noch nicht; jedoch war es möglich, kunstgewerbliche Entwürfe zu 
schützen durch ihre Hinterlegung als Geschmacksmuster. Die Ge- 
schmackmusterhinterlegung ist nur gültig, wenn sie vor der Verbreitung 
des Werkes erfolgt. Für die Gesamtdauer von 15 Jahren ist eine Gesamt- 
gebühr von 32 Mk. zu zahlen. Infolge der Umständlichkeit der Hinter- 
legung ist von dem Geschmacksmusterschutz bisher nur ein sehr be- 
schränkter Gebrauch gemacht worden. Hinterlegungen fanden statt 
vorwiegend in solchen Industrien, deren Erzeugnisse durch Abbildungen, 
namentlich durch photographische Aufnahmen, identifiziert werden kónnen, 
also in der Papier- und Textilindustrie. Auch fernerhin ist die Erlangung 
des Geschmacksmusterschutzes zulässig, so daß Kunstgewerbetreibende 
in Zukunft ihre Erzeugnisse sowohl unter den Schutz des Kunstschutz- 
gesetzes als auch unter den des Geschmacksmustergesetzes stellen kónnen. 
Zwischen Werken der bildenden Künste und Geschmacksmustern besteht 
kein Unterschied dem Gegenstande nach. Indessen sind die materiellen 
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Voraussetzungen verschieden. Ein Geschmacksmuster ist dann schutz- 
fühig, wenn es neu und eigentümlich ist. Bei solchen Erzeugnissen, 
deren künstlerischer Charakter sich in geringen Nuancen äußert, wird 
es daher in Zukunft noch zweckmäßig sein, Geschmacksmusterhinter- 
legung vorzunehmen. Selbstverständlich schließt die Hinterlegung als 
Geschmacksmuster nicht aus, daß das Werk auch als Werk der bildenden 
Künste geschützt wird. 


II. DER URHEBER. 


Geschützt ist der Urheber eines Werkes oder dessen Rechtsnachfolger. 
Als Urheber ist derjenige anzusehen, der das Werk konzipiert und in sinnlich 
wahrnehmbare Form gebracht hat. Wenn mehrere ein Werk gemeinsam 
derart geschaffen haben, daß die Anteile der einzelnen nicht zu trennen 
sind, so genießen sie eingemeinsames Miturheberrecht. Zur Verfügung 
über das Recht, also zur Veräußerung oder zum Abschluß eines Verlags- 
vertrages oder zu einer Anderung des Werkes ist die Einwilligung jedes 
Miturhebers erforderlich. Bei einfachen VerwaltungsmaBnahmen ent- 
scheidet die Mehrheit der Urheber. 

Aus dem Umstande, daß zur Urheberschaft einerseits ein geistiges 
Schaffen, andererseits eine Niederschrift oder Ausführung des Werkes, 
also mindestens eines Entwurfes erforderlich ist, geht folgendes hervor: 

1. Wenn ein Meister bei der Ausführung des Werkes Gehilfen 
zuzieht, steht das Urheberrecht dem Meister zu. Selbst wo der Ge- 
hilfe in Ausführung der künstlerischen Absichten des Meisters eine 
selbständige geistige Tätigkeit entwickelt hat, wird das Urheberrecht 
doch dem Meister allein zustehen, da der Gehilfe seine Urhebertátig- 
keit in den Dienst seines Meisters stellt. Tritt der Gehilfe künstlerisch 
gleichberechtigt neben den Meister, so sind beide als Miturheber an- 
zusehen. 

2. Wenn ein Künstler als Angestellter im Auftrage seines Arbeit- 
gebers ein Werk entwirft, so steht das Urheberrecht ursprünglich nur 
dem Künstler selbst zu. Durch Erteilung eines Auftrages oder durch 
Anregung der Schaffung eines Werkes entsteht kein Urheberrecht. 
Nur wenn der Arbeitgeber selbst künstlerisch an der Schaffung des 
Werkes beteiligt ist, etwa durch Angabe des ersten Entwurfes, den der 
Künstler ausgestaltet, kann Miturheberschaft zwischen dem Arbeitgeber 
und dem Angestellten vorliegen. Das gewerbliche Angestelltenverhalt- 
nis allein erzeugt niemals ein Urheberrecht für den Arbeitgeber. Dieser 
Grundsatz ist deswegen besonders hervorzuheben, weil nach dem bis- 
herigen Geschmacksmustergesetz gewerbliche Unternehmer als Urheber 
derjenigen Muster und Modelle angesehen wurden, die im Auftrage 
des Unternehmers in seinem Betriebe erzeugt wurden. Diese gesetz- 
liche Vermutung der Urheberschaft des Arbeitgebers fállt also auf dem 
Gebiete des Kunstschutzes weg. Ein Arbeitgeber, der in Zukunft ein 
Urheberrecht an den in seinem Betriebe hergestellten Erzeugnissen 
geltend zu machen beabsichtigt, hat daher regelmäßig seine Rechtsnach- 
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folge von dem bei ihm angestellten Künstler nachzuweisen. Dazu ge- 
nügt eine Bestimmung im Anstellungsvertrag, wonach der Angestellte 
das Urheberrecht an den im Auftrage des Arbeitgebers hergestellten 
Entwürfen, gegenwärtigen wie künftigen, seinem Arbeitgeber überträgt. 
Gegebenenfalls wird eine solche Übertragung auch aus der Natur des 
Angestelltenverháltnisses abgeleitet werden kónnen. In allen Fallen 
ist aber das Urheberrecht des Arbeitgebers kein ursprüngliches, son- 
dern immer ein vom Angestellten abgeleitetes. 

Wird ein Werk der bildenden Künste äußerlich mit einem anderen 
Werke, sei es der bildenden Kunst, sei es der Photographie, sei es 
der Literatur oder der Tonkunst, verbunden, wie z. B. bei Illustratio- 
nen oder Buchschmuck zu einem gegebenen Text, so hat jeder Urheber 
an seinem Werke ein selbständiges Urheberrecht. 

Der Grundsatz, daß der Urheber allein als ursprünglicher Inhaber 
des Urheberrechts angesehen wird, erleidet eine Durchbrechung bei 
solchen Werken, die von juristischen Personen des óffent- 
lichen Rechts herausgegeben werden, und bei denen der Name des 
Urhebers nicht angegeben wird. Unter juristischen Personen óffent- 
lichen Rechts sind zu verstehen der Staat, der Fiskus, óffentlich recht- 
liche Kórperschaften, Behórden, Akademien, Universitáten usw. Gibt 
eine solche Kórperschaft oder Behórde ein Werk heraus, dessen tat- 
sáchlicher Urheber nicht genannt wird, so gilt die juristische Person 
als Urheber. Allerdings kann sich der tatsáchliche Urheber der juristi- 
schen Person gegenüber seine Rechte vorbehalten. Juristische Per- 
sonen des Privatrechts, wie z. B. Gesellschaften des Handelsrechts, 
genießen dieses Privileg nicht. Solche haben bei Geltendmachung 
eines Urheberrechts regelmäßig die Rechtsnachfolge vom Urheber 
nachzuweisen. Eine Ausnahme dieses Grundsatzes wird sofort darzu- 
legen sein. 

Wenn ein Werk der bildenden Künste auf dem Markt erscheint 
und widerrechtlich nachgebildet wird, kann der Urheber eine solche 
Nachbildung gerichtlich verfolgen. Es fragt sich nun, ob der klagende 
Urheber nachzuweisen hat, daß er tatsächlich der Urheber des Werkes 
ist oder nicht. Hierbei ist zu unterscheiden, ob der Name des Ur- 
hebers auf dem Werke angegeben ist oder nicht. Ist auf einem Werk 
der Name eines Urhebers angegeben oder durch kenntliche Zeichen 
ausgedrückt, so wird vermutet, daß dieser der Urheber des Werkes sei; 
er braucht seine Urheberschaft nicht nachzuweisen. Unter kenntlichen 
Zeichen ist der Namenszug des Künstlers zu verstehen, auch in An- 
fangsbuchstaben, oder die Marke des Kunstgewerbetreibenden. Trägt 
ein Werk nicht den Namen des Künstlers, erscheint es also anonym, 
oder trägt es einen anderen Namen als den wahren Namen des Künstlers, 
erscheint es also als pseudonymes Werk, so ist der Herausgeber 
oder, wenn ein solcher nicht angegeben ist, der Verleger berechtigt, die 
Rechte des Urhebers wahrzunehmen. Hieraus geht hervor, daß der 
Verleger eines Werkes unbefugte Nachbildungen ohne Nachweis der 
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Urheberschaft oder der Rechtsnachfolge verfolgen kann, wenn der wahre 
Name des Urhebers nicht auf dem Werk angegeben ist, Der Name 
des Verlegers selbst oder des betreffenden Kunstgewerbetreibenden 
braucht sich auf dem Werke nicht zu befinden. Auch bei anonymen 
oder pseudonymen Werken kann der Künstler selbst eine unbefugte 
Nachbildung verfolgen, doch muf er seine Urheberschaft nachweisen. 


III. DER URHEBERSCHUTZ. 


Der vom Gesetz gewührte Schutz ist zweifacher Art. Ein jedes 
künstlerisches Schaffen schließt, worauf einleitend schon hingewiesen 
wurde, die Offenbarung der Persónlichkeit in,sich. In dieser sozialen 
Betätigung wird der Urheber geschützt und zwar dagegen, daß sein 
Werk ohne seine Genehmigung an die Offentlichkeit gebracht wird, 
oder daß es in einer seinen Absichten nicht entsprechenden Form oder 
Art veróffentlicht wird. Hier liegt also ein Schutz der Urheber- 
persónlichkeit vor, der eine Ausstrahlung aus dem allgemeinen 
Recht der Persónlichkeit darstellt. Daneben stellt jede künstlerische 
Schópfung ein wirtschaftlich verwertbares Gut dar. Die Rechtsordnung 
gewährt dem Urheber die ausschließliche Befugnis der wirtschaft- 
lichen Nutzung seines Werkes. Somit genießt der Urheber einen 
Schutz seiner Urheberpersónlichkeit und einen Schutz in der wirt- 
schaftlichen Verwertung seines Werkes. Ersterer Schutz haftet an der 
Person des Urhebers, er erlischt mit seinem Tode. Das ausschlieB- 
liche Recht der wirtschaftlichen Nutzung ist ablósbar. 

Infolge der geschichtlichen Entwickelung des Urheberrechts legt 
das Gesetz den Schwerpunkt auf das ausschlieBliche Recht der wirt- 
schaftlichen Nutzung. Die Verwertung des Werkes erfolgt durch seine 
Vervielfáltigung, durch seine Verbreitung oder óffentliche Vorfúhrung. 
Demgemäß gewährt das Gesetz dem Urheber zum Zwecke der wirt- 
schaftlichen Verwertung des Werkes die ausschlieBlichen Befugnisse 
der Vervielfältigung, der gewerbsmäßigen Verbreitung und der gewerbs- 
mäßigen Vorführung. Auch durch Vervielfältigung, Verbreitung und 
Vorführung kann naturgemäß der Persönlichkeitsschutz des Urhebers 
verletzt werden. Da aber die Verletzung seines Persönlichkeitsrechts 
zugleich einen Eingriff in das ausschließliche Recht der wirtschaftlichen 
Nutzung darstellt, so regelt das Gesetz den Persönlichkeitsschutz nur 
insoweit, als er nicht schon durch die dem Urheber gewährten aus- 
schließlichen Nutzungsbefugnisse gedeckt ist. 


1. Der Persónlichkeitsschutz. 


Der Schutz der Urheberpersónlichkeit umfaßt den Schutz gegen eine 
unbefugte Anderung des Werkes und gegen einen Zwang zur Ver- 
óffentlichung des Werkes. 

a) Der Urheber hat allein zu bestimmen, in welcher Form sein Werk 
an die Offentlichkeit gebracht werden soll. Infolgedessen darf ohne 
seine Einwilligung eine Anderung an dem Werke oder an dem 
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Titel des Werkes oder an der Bezeichnung des Urhebers nicht 
angebracht werden. Dieser Schutz wirkt auch gegen denjenigen, der 
vom Urheber das ausschlieBliche Recht der wirtschaftlichen Nutzung 
erworben hat. Der Erwerber des sogenannten Urheberrechts in engerem 
Sinne ist nicht befugt, ohne Genehmigung des Urhebers das Werk zu 
ändern. Dieser Schutz erlischt mit dem Tode des Urhebers. Nach 
diesem Zeitpunkt hat der Inhaber des Urheberrechts es nur mit seinem 
Gewissen abzumachen, ob er das Werk dndern darf oder nicht. Dritte 
dürfen an dem Werke auch ohne Genehmigung des Inhabers des 
Rechtes der wirtschaftlichen Nutzung eine Anderung nicht vornehmen, 
da auch das Nutzungsrecht das Werk in seiner jeweiligen vom Künstler 
bestimmten Form umfaßt. Dieses am wirtschaftlichen Nutzungsrechte 
haftende Recht auf unveründerten Bestand des Werkes besteht auch 
nach dem Tode des Urhebers fort und endigt nur mit dem gesamten 
Urheberrecht. ' 

Wenn soeben ausgeführt wurde, daf der Schutz gegen Anderung 
des Werkes von der Person des Urhebers nicht ablósbar ist, so ist 
damit doch nicht gesagt, daß das Werk überhaupt niemals abgeändert 
werden kann. Der Urheber kann vielmehr Anderungen genehmigen 
oder auf die Geltendmachung seines Persónlichkeitsrechtes verzichten. 
Letzteres ist namentlich auf dem Gebiet der angewandten Kunst häufig 
geboten. Wenn z. B. ein Kunstgewerbetreibender einen Entwurf bestellt, 
der für die verschiedensten Arten gewerblicher Erzeugnisse verwendet 
werden soll so bringt es oft die Natur dieser Erzeugnisse mit sich, 
daß an dem Werke selbst Abänderungen, Weglassungen oder Zusätze 
vorzunehmen sind. Ob und inwieweit solche Anderungen zulássig sind, 
richtet sich nach den zwischen dem Urheber und dem betreffenden 
Verleger bestehenden Vereinbarungen. Nach dem Gesetz sind solche 
Vereinbarungen nach Treu und Glauben auszulegen. Es kommt daher 
nicht nur auf den Wortlaut der Vereinbarung an, nicht nur darauf, ob 
der Urheber eine Abánderung ausdrücklich genehmigt hat, sondern 
darauf, ob der Sinn und Zweck des Vertrages für den Verleger eine 
Anderungsbefugnis in sich schließt. In letzterem Falle wird der Ur- 
heber sich nachtráglich einer solchen durch den Vertragszweck gebotenen 
Anderung nicht widersetzen kónnen. 

b) Der Urheber ist unter allen Umständen dagegen geschützt, daß 
sein Werk gegen seinen Willen veróffentlicht wird. Das Gesetz bringt 
diesen Gedanken dadurch zum Ausdruck, daß es die Zwangsvoll- 
streckung in das Recht des Urhebers gegen den Urheber 
selbst ausschließt. Solange also der Urheber sein Urheberrecht nicht 
auf andere übertragen hat, kann ihm die ausschließliche Verfügung 
über sein Werk nicht im Wege der Zwangsvollstreckung genommen 
werden. Anders ist es, wenn das Urheberrecht schon auf einen Dritten 
übergegangen ist. Hier kann, soweit der Urheber über sein Werk 
verfügt hat, auch eine Zwangsvollstreckung in das Urheberrecht er- 
folgen. Dieser Schutz gegen Zwangsvollstreckung reicht über den Tod 
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des Urhebers hinaus und zwar für solche Werke, die noch nicht er- 
schienen sind. Er steht jedoch nur den Erben des Urhebers zu. So- 
lange diese im Besitze des Urheberrechts sind, kann auch im Wege 
der Zwangsvollstreckung die Veróffentlichung eines bisher noch nicht 
erschienenen Werkes nicht erzwungen werden. Die Beschránkung der 
Zwangsvollstreckung erstreckt sich nur auf das Urheberrecht, jedoch 
nicht auf das Originalwerk selbst, und zwar, da ein Originalwerk, 
wie z. B. eine Bronzestatue, einen Materialwert darstellen kann, den 
der Gesetzgeber der Zwangsvollstreckung nicht zu entziehen beabsich- 
tigt. Es kann also z. B. ein beim Künstler gepfündetes Originalwerk 
im Wege der Zwangsvollstreckung versteigert werden; doch kann der 
Erwerber niemals ohne Einwilligung des Urhebers das Werk verviel- 
faltigen oder verbreiten. Um diesen Schutz des Urhebers wirksam zu 
machen, entzieht das Gesetz auch solche Vorrichtungen der Zwangs- 
vollstreckung, die ausschließlich zur Vervielfältigung des Werkes be- 
stimmt sind, wie Formen, Platten, Steine, Holzstócke usw. Auch diese 
sind nicht Gegenstand der Zwangsvollstreckung, solange sie sich im 
Eigentum des Urhebers oder der Erben befinden. Letzteres jedoch 
nur, wenn das Werk noch nicht erschienen ist. 

c) Mit dem Schutz der Urheberpersónlichkeit steht in einem gewissen 
Zusammenhang eine Bestimmung, die einen mehr polizeilichen Charakter 
hat. Es darf námlich auf einem Werk der Name oder der Namens- 
zug des Urhebers nur mit dessen Einwilligung angebracht werden. 
Daraus geht hervor, daß auf allen Exemplaren eines Werkes, die den 
Namen des Urhebers nicht tragen, die nachtrágliche Anbringung unerlaubt 
ist. Und zwar erstreckt sich dieses Verbot nicht nur auf Werke, die 
unter Urheberschutz stehen, sondern auch auf alle älteren Werke, so daß 
ebenso gut Gemálde oder Zeichnungen von Rembrandt wie Werke 
moderner Meister diesen Schutz genießen. 

2. Das dem Urheber gewáhrte ausschlieflliche Recht der wirt- 
schaftlichen Nutzung setzt sich wie schon angedeutet zusammen aus 
den ausschließlichen Befugnissen der Vervielfältigung, dergewerbsmäßigen 
Verbreitung und der gewerbsmäßigen Vorführung. Diese ausschließ- 
lichen Befugnisse erstrecken sich soweit als die Identität des Werkes reicht. 
Sie sind daher nicht auf die Ausführungsform beschränkt, die der Ur- 
heber seinem Werk gegeben hat; vielmehr ist auch jede Vervielfältigung, 
Verbreitung oder Vorführung unzulässig, bei der das Werk in Nach- 
bildungen irgend welcher Art erscheint. Der Urheber ist also auch 
gegen abgeänderte Nachbildung des Werkes geschützt. Von der Nach- 
bildung des Werkes ist zu unterscheiden die freie Benutzung des 
Werkes. Eine solche kann vorliegen einerseits, wenn an sich freie 
Elemente eines Werkes für ein anderes Werk entlehnt werden, oder 
wenn ein fremdes Werk den Gegenstand einer selbständigen künstleri- 
schen Nachbildung bildet. So z. B. wenn in einem Stillleben ein kunst- 
gewerbliches Erzeugnis eines fremden Künstlers neben anderen Gegen- 
ständen dargestellt wird. Die freie Benutzung setzt regelmäßig voraus, 
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daß die Identität des Werkes aufgehoben wird. Sobald aber das Werk 
eines Urhebers oder Teile des Werkes in ihren wesentlichen schutz- 
fihigen Elementen in ein anderes Werk übernommen werden, so liegt 
eine Nachbildung vor. Die Nachbildung wird auch dadurch. nicht aus- 
geschlossen, daf der Nachbildner durch Vornahme von Anderungen 
seinen Eingriff in das Urheberrecht des Künstlers zu verschleiern sucht. 

Die Gewährung der ausschließlichen Befugnisse an den Urheber hat 
die Wirkung, daß niemand befugt ist, ohne Einwilligung des 
Urhebers das Werk zu vervielfáltigen, gewerbsmäßig zu verbreiten oder 
gewerbsmäßig vorzuführen. Die Einwilligung des Urhebers kann aus- 
drücklich oder stillschweigend erteilt werden. Vereinbarungen über die 
Einwilligung der Verfügung über das Werk sind nach Treu und Glauben 
auszulegen. Der Erwerber einer Einwilligung hat die Befugnis aller 
Verfügungen, die sich aus der Einwilligung selbst oder dem vom Urheber 
gebilligten Zwecke des Vertrages ergeben. Dagegen reicht die Einwilli- 
gung über den Zweck der Vereinbarung nicht hinaus. So wird z. B. 
in der Regel der Erwerber des Vervielfaltigungsrechtes auch die Befugnis 
der Verbreitung, dagegen nicht die Befugnis der gewerbsmäßigen Vor- 
führung haben. Umgekehrt erstreckt sich die für gewisse Verfahren 
oder Formen der Wiedergabe des Werkes gegebene Einwilligung nicht 
auf solche andere Verfahren und Darstellungsformen, die mit der be- 
willigten nicht in konkurrierendem Zusammenhang stehen. 

a) Unter Vervielfáltigung des Werkes ist jede Wiedergabe zu 
verstehen, in der das Werk in seinen wesentlichen Elementen wieder- 
gegeben wird. Unerheblich ist dabei, ob das Werk in einer anderen 
Kunstform oder in anderem Verfahren wiedergegeben wird, ob es ganz 
oder teilweise nachgebildet, ob es unmittelbar nach dem Original 
oder einer Nachbildung, ob es auf mechanischem Wege oder durch 
eine künstlerische Betátigung vervielfáltigt wird. Insbesondere ist die 
bisherige Freigabe der Ubertragung graphischer Werke durch die 
plastische Kunst und umgekehrt nach dem jetzigen Gesetz dem Ur- 
heber ausschlieBlich vorbehalten. Nur wenn durch eine solche Uber- 
tragung die Identität des Werkes aufgehoben wird, liegt eine freie 
Benutzung des Werkes vor. Die Vervielfáltigung ist allgemein ver- 
boten, ohne Rücksicht darauf, ob sie zum Zwecke der gewerbsmäßigen 
Verbreitung in Deutschland erfolgt oder nicht. Die einzige vom Gesetz 
zugelassene Ausnahme ist die der Einzelkopie zum eigenen Gebrauch, 
über die sofort zu reden sein wird. Es dürfen daher Vervielfáltigungen 
auch dann nur mit Einwilligung des Urhebers vorgenommen werden, 
wenn sie zur Verbreitung in einem Lande bestimmt sind, wie z. B. 
Rufland oder Holland, in dem deutsche Werke einen Schutz nicht 
genieDen. 

b) Neben der ausschließlichen Befugnis der ausschließlichen Nach- 
bildung des Werkes steht dem Urheber auch die ausschlieBliche Be- 
fugnis der gewerbsmäßigen Verbreitung zu. Unter Verbreitung 
des Werkes ist jede Veräußerung von Exemplaren der Vervielfältigung 
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zu verstehen. Sie kann im Wege des Verkaufs oder der Schenkung 
oder des Tausches erfolgen. Gewerbsmäßig ist diejenige Verbreitung, 
die über die privaten oder persönlichen Zwecke des Veräußernden 
hinausgeht, die also gewerblichen Zwecken dient, oder in Ausübung 
eines Gewerbebetriebes erfolgt. Unerheblich ist, ob die Verbreitung 
entge ltlich oder unentgeltlich ist. Daher ist z. B. auch die Verbreitung von 
Abbildungen in einem Reklameprospekt ohne Genehmigung des Urhebers 
unzulássig, selbst wenn dieser Prospekt unentgeltlich vertrieben wird. 

Die gewerbsmäßige Verbreitung ist dem Urheber unbedingt vor- 
behalten, ohne Rücksicht darauf, ob die Vervielfáltigung eine erlaubte 
war oder nicht. Selbstverstándlich ist hierbei, daf wenn in der Ein- 
willigung der Vervielfáltigung auch die Verbreitung einbegriffen ist, 
der Urheber die Verbreitung nicht hindern kann. Andererseits ist aber 
die Verbreitung auch dann unzulássig, wenn die Vervielfaltigung in 
einem Lande erfolgte, in dem deutsche Werke keinen Schutz genießen. 
Als eine Verbreitung ist nicht anzusehen das Verleihen einzelner Exem- 
plare oder das Verpfánden oder die Gewährung eines Nießbrauches. 
Solche Verfügungen sind also auch ohne Genehmigung des Urhebers 
zulässig, vorausgesetzt, daß die betreffenden Exemplare nicht unbefugt 
vervielfáltigt waren. 

c) Schließlich ist dem Urheber auch die ausschließliche Befugnis der 
gewerbsmäßigen Vorführung gegeben, aber mit der Beschränkung 
auf die Vorführung durch optische Apparate. Es darf also die gewerbs- 
mäßige Vorführung des Werkes durch Projektionsbilder oder durch 
optische Automaten, Stereoskope usw. nur mit Einwilligung des Urhebers 
erfolgen. Die Vorführung und Schaustellung eines Werkes, die nicht 
durch optische Vorrichtungen erfolgt, z. B. auf óffentlichen Ausstellungen, 
ist allgemein freigegeben. Ebenso ist die Vorführung durch optische 
Vorrichtungen zulässig, die nicht gewerbsmäßig ist, also z. B. eine solche, 
die zur Illustrierung eines wissenschaftlichen Vortrags für Schüler einer 
Anstalt erfolgt. 

Diese soeben zitierten ausschlieBlichen Befugnisse des Urhebers 
unterliegen gewissen Einschrinkungen. 

a) Das Recht der Einzelkopie zu eigenem Gebrauch. 

Zulässig ist die Vervielfältigung des Werkes zu eigenem Gebrauch. 
Damit ist namentlich die Kopie zu Studienzwecken freigegeben. Es 
kann jemand aber auch ein Werk der bildenden Künste, das er etwa 
in einer Ausstellung sieht, zum Zweck eigener ásthetischer Betrachtung 
oder des praktischen Gebrauchs selbst nachbilden. Die Nachbildung 
zu eigenem Gebrauch darf auch durch dritte Personen erfolgen. Jedoch 
ist dies unerlaubt, wenn die die Nachbildung ausführende Person hier- 
für eine Vergütung erhält. Unzulássig ist die Einzelkopie, die in der 
Absicht hergestellt wird, die Nachbildung an dritte Personen zu ver- 
äußern oder zu verschenken. 

Die Freigabe der Einzelkopie erstreckt sich nicht auf das Nach- 
bauen von Bauwerken. Es ist also unzulássig, sich nach fremdem Plan 
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ein Haus: ohne Genehmigung: des Urhebers bauen zu lassen. Eine 
weitergehende Befugnis der Vervielfültigung steht den Bestellern 
von Bildnissen zu. Sie sind befugt, auch ohne Genehmigung des 
Urhebers die von ihnen bestellten Bildnisse photographisch zu reprodu- 
zieren oder entgeltlich reproduzieren zu lassen und die photographischen 
Nachbildungen im Kreise der Familie oder der Freunde zu verschenken. 
Eine gewerbsmäßige Verbreitung photographischer Reproduktionen nach 
bestellten Bildern ist jedoch unzulássig. 

2. Die Aufnahme einzelner Abbildungen in wissenschaftliche 
und Unterrichtswerke. Nr 

. Wissenschaft und Unterricht kónnen eine gewisse Freiheit nicht ent- 
behren, auch geschützte zeitgenóssische Werke der bildenden Künste im 
Bilde darzustellen. Aus diesem Grunde gewührt das Gesetz die Befugnis 
der Wiedergabe einzelner Werke, jedoch nur, wenn die Reproduktionen 
ausschlieBlich zur Erláuterung des Inhalts einer wissenschaftlichen Arbeit 
oder eines für den Schul- oder Unterrichtsgebrauch bestimmten Schrift- 
werkes dienen. Naturgemáf erstreckt sich diese Befugnis nur auf 
Werke, die schon erschienen oder óffentlich aufgestellt sind. Auch 
aus wissenschaftlichen Zwecken läßt es sich nicht rechtfertigen, ein 
noch nicht veróffentlichtes Werk gegen den Willen des Urhebers zur 
Veróffentlichung zu bringen. Die Aufnahme des Werkes der bildenden 
Künste in solche Schriftwerke muf durch den Inhalt des Textes motoviert 
sein, der also nicht in einer einfachen Beschreibung oder Erláuterung 
der aufgenommenen Abbildungen bestehen darf. Der Inhalt dieser Schrift- 
werke muf entweder einen wissenschaftlichen Gegenstand behandeln und 
nach den Methoden der Wissenschaft abgefaßt sein oder dem Unterrichts- 
oder dem Schulzweck angepaßt sein. Ob und inwieweit die Aufnahme 
mehrerer Werke in solche wissenschaftliche oder Unterrichtsarbeiten 
zulássig ist, richtet sich nach dem Inhalt des betreffenden Schriftwerkes 
und dem Bedürfnis, seinen Inhalt durch Illustrationen zu erláutern. 
3. Graphische Aufnahmen der Ansichten óffentlich auf- 
gestellter Werke. | 

Werke, die an óffentlichen StraBen oder Plützen dauernd aufgestellt 
sind, wie Denkmäler, Malereien an Hausfassaden usw., dürfen durch die 
zeichnende oder malende Kunst oder im Wege der Photographie nach- 
gebildet werden, ohne daf eine Genehmigung des Urhebers erforderlich 
ist. Die Nachbildungen dürfen auch gewerbsmäßig verbreitet oder vor- 
geführt werden; jedoch ist die Nachbildung an einem Bauwerk nicht 
erlaubt. 

Die Freiheit der Nachbildung erstreckt sich auf das, was durch die 
öffentliche Aufstellung sichtbar wird; also bei Bauwerken nur auf die 
äußere Ansicht, dagegen nicht auf die von der öffentlichen Straße abge- 
kehrte Fassade und nicht auf die Innenráume. 

Das in vorstehendem charakterisierte Recht der ausschließlichen 
wirtschaftlichen Nutzung an einem Werk der bildenden Künste ist wie 
schon gesagt, vom Urheber ablósbar. Es ist vererblich und kann 
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auf andere Personen übertragen werden. Die Wirkung der Über- 
tragung ist die, daß dem Erwerber nun die ausschließlichen Befugnisse 
des Urhebers zustehen, und daß er unbefugte Verfügungen über das 
Werk selbständig verfolgen kann. Bei dem Urheber verbleibt, wenn 
er das Recht übertragen hat, nur der Schutz seiner Urheberpersön- 
lichkeit, d. h. der Schutz gegen eine seitens des Inhabers erfolgende 
Abänderung des Werkes. 

Die Übertragung des Urheberrechts kann sich auf das gesamte Ur- 
heberrecht an dem Werk oder auf einzelne Befugnisse oder einzelne 
Verfahrensarten erstrecken. Auch eine örtliche Beschränkung in der 
Übertragung des Urheberrechts ist möglich. Die Übertragung erfolgt 
durch formlosen Vertrag. Die Vereinbarung muß sich jedoch auf 
Übertragung des Urheberrechtes selbst richten; die Veräußerung des 
Originals oder einer Vervielfältigung schließt ‘nicht die Ubertragung 
des Urheberrechts in sich. Von der Ubertragung des Urheberrechts 
ist zu unterscheiden die Erteilung der Genehmigung zur Vornahme 
einzelner Verfügungshandlungen über das Werk. Die Fassung der 
Vertráge, die über die Nutzung von Werken der bildenden Künste ab- 
geschlossen werden, ist ungemein mannigfach. Eine gesetzliche Regelung 
des Kunstverlagsrechts hat sich bis jetzt nicht als durchführbar erwiesen. 

Die Dauer des Urheberrechts an einem Werke der bildenden 
Künste wird bestimmt durch die Lebenszeit des Urhebers. Es besteht 
námlich bis zum Ablauf von 30 Jahren nach dessen Tode. Im Falle 
der Miturheberschaft bestimmt sich der Ablauf der Schutzfrist nach 
dem Tode des letztlebenden. Die 30jährige Frist beginnt mit dem Ab- 
lauf des Jahres, in dem der Urheber gestorben ist, so daß, wenn ein 
Künstler am 1. August 1907 stirbt, die 30jahrige Schutzfrist am 1. Januar 
1908 beginnt. Stirbt der Urheber, ohne gesetzliche Erben zu hinter- 
lassen, so wird nicht der Fiskus Inhaber des Urheberrechts, sondern 
das Urheberrecht erlischt, soweit es dem verstorbenen Urheber 
selbst zustand. Hat er das Urheberrecht übertragen oder über die 
Ausübung des Urheberrechts verfügt, so bleibt es in diesem Umfange 
bestehen. 


IV. DER RECHTSSCHUTZ DES URHEBERRECHTS. 


1. Ein Verstoß gegen den Schutz der Urheberpersónlichkeit 
gibt dem verletzten Urheber einen Anspruch auf Unterlassung und einen 
Anspruch auf Schadenersatz auf Grund des $ 823 BGB. 

Die vorsätzliche Vornahme einer widerrechtlichen Änderung am 
Werk wird, wenn eine sonstige Urheberrechtsverletzung nicht gleich- 
zeitig vorliegt, mit Geldstrafe bis zu 300 Mk. geahndet. 

2. Eine Verletzung der ausschließlichen wirtschaftlichen 
Nutzungsrechte hat einen Anspruch auf Unterlassung, im Falle 
vorsätzlichen oder fahrlässigen Handelns einen Anspruch auf Schaden- 
ersatz und schließlich im Falle vorsätzlichen Handelns eine Bestrafung 
bis zu 3000 Mk. zur Folge. 
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Die Strafverfolgung tritt in allen Fállen nur auf Antrag ein. Der 
Strafantrag kann nur innerhalb dreier Monate, nachdem der Verletzte 
von der Straftat Kenntnis erlangt hat, erhoben werden. Auf Verlangen 
des Verletzten kann neben der Strafe auch auf eine BuBe bis zu 6000 Mk. 
erkannt werden. 

Die widerrechtlich vervielfáltigten, vorgeführten oder verbreiteten 
Exemplare und die zur widerrechtlichen Vervielfáltigung oder Vorführung 
ausschlieBlich bestimmten Vorrichtungen, wie Formen, Platten, Steine usw. 
unterliegen der Vernichtung, sofern sie sich im Eigentum der an der 
Herstellung, der Verbreitung oder Vorführung Beteiligten befinden. 
Die Vernichtung kann im Wege des bürgerlichen Rechtsstreits oder 
im Strafverfahren verfolgt werden. Der Verletzte kann statt der Ver- . 
nichtung verlangen, daf ihm das Recht zuerkannt wird, die Exemplare 
und Vorrichtungen ganz oder teilweise gegen eine angemessene, hóchstens 
dem Betrage der Herstellungskosten gleichkommende Vergütung zu 
übernehmen. | 


DAS URHEBERRECHT AN WERKEN DER PHOTO- 
GRAPHIE. 


1. Unter Werken der Photographie versteht das Gesetz alle 
Bilder, die durch ein Mittel der photographischen Technik oder ein 
anderes Mittel strahlender Energie aufgenommen werden. Es umfaßt 
also sowohl die Photographie im engeren Sinne als auch z. B. Auf- 
nahmen mit Róntgenstrahlen, als auch mechanische Reproduktionen 
auf photographischer Basis. Bei letzteren Erzeugnissen kann die Grenze 
zwischen einem Werk der Photographie und einem Werk der bildenden 
Künste fließend sein. Zum Werk der bildenden Künste wird das mit 
Hilfe der Photographie hergestellte Werk dann, wenn das gewonnene 
Bild durch die Art der Aufnahme und Wiedergabe individuell beein- 
flußt ist. 

Bei Werken der Photographie ist es unerheblich, ob der Gegenstand 
der Aufnahme selbst wieder unter Urheberschutz steht oder nicht. Es 
wird also auch die photographische Aufnahme nach einem Gemálde 
ebenso geschützt, wie eine Aufnahme nach der Natur. Ob der Photograph 
berechtigt ist, die Aufnahme zu machen, richtet sich in diesem Falle 
nach dem Recht des Urhebers des Gemäldes. 

Die Photographien werden nicht als Geistesschópfungen geschützt, 
sondern vorwiegend als gewerbliche Erzeugnisse. Da sie aber regel- 
mäßig auf einer persönlichen Urheberschaft beruhen, so ist die Regelung 
des Urheberrechts an Werken der Photographie grundsätzlich die gleiche 
wie die der Werke der bildenden Künste. Ein Unterschied zwischen 
dem Urheberrecht an Werken der Photographie und Werken der bil- 
denden Künste besteht in folgenden Punkten: 

1. Die Dauer des Urheberrechts an Werken der Photographie ist 
erheblich kürzer. Sie beträgt nämlich nur 10 Jahre seit dem Erscheinen 
des Werkes oder seit dem Tode des Urhebers, wenn bis zu diesem 
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Zeitpunkt die Photographie noch nicht erschienen war. Die Schutzfrist 
beginnt mit dem Ablauf des Kalenderjahres, in dem das Werk er- 
schienen ist. Als Erscheinen kommt nur dasjenige in Betracht, das der 
Berechtigte bewirkt hat, also nicht eine widerrechtliche Veróffentlichung. 

2. Das Recht der Vervielfáltigung bestellter Bildnisse 
durch den Besteller ist bei Photographien nicht auf die photographische 
Reproduktion beschránkt; vielmehr dürfen solche Bildnisse auch durch 
andere Reproduktionsarten vervielfáltigt werden. 

Aus vorstehender Darstellung geht hervor, daß der Photographie- 
schutz gegen früher wesentliche Anderungen erfahren hat. In erster 
Linie ist hervorzuheben, daß die bisher bestehenden formalen Voraus- 
setzungen des Schutzes (Anbringung des Namens des Verfertigers oder 
Verlegers und der Jahreszahl des Erscheinens), in Wegfall gekommen 
sind. Infolgedessen ist jede Photographie ohne weiteres gegen Nach- 
bildung geschützt, ohne Rücksicht darauf, ob sie einen Aufdruck irgend- 
welcher Art trägt oder nicht. 

Die Entstehung des Schutzes für Photographien und seine Dauer ist 
ferner durchaus unabhängig von dem Urheberrecht an dem Gegenstande 
der photographischen Aufnahme. Wenn also ein Gemälde photographiert 
wird, dessen Schutz noch 30 Jahre dauert, so darf die Photographie als 
solche ohne Genehmigung des Photographen während 10 Jahren nicht 
vervielfältigt werden, auch nicht von dem Urheber des Gemäldes selbst 
oder dessen Rechtsnachfolger. Selbstverständlich bleibt es letzterem aber 
unbenommen, eine neue photographische Aufnahme von dem Gemälde 
zu machen. Der Photograph darf seine Aufnahme vervielfältigen und ge- 
werbsmäßig verbreiten oder vorführen nur mit Genehmigung des Ur- 
hebers. Dritte Personen dürfen die photographische Aufnahme nach 
einem Gemälde reproduzieren und verbreiten nur mit Einwilligung des 
Malers und des Photographen, da in der Photographie sowohl das 
Original als auch die photographische Reproduktion enthalten sind. Wenn 
der 10jährige Photographieschutz abgelaufen ist, darf der Urheber des 
Gemäldes auch die Photographie vervielfáltigen; dritte Personen be- 
dürfen hierzu der Genehmigung des Urhebers oder vielmehr seines 
Rechtsnachfolgers. 

Der Schutz gegen Vervielfältigung photographischer Erzeugnisse 
ist weitergehend als bisher. Er richtet sich nicht nur gegen Wiedergabe 
durch photographische Technik, sondern auch gegen jede künst- 
lerische oder kunsttechnische Reproduktion. Unerheblich ist ferner der 
Zweck der Wiedergabe. Auch die Reproduktion für gewerbliche Zwecke, 
für Anbringung an Gebrauchsgegenständen bedarf der Genehmigung 
des Photographen. Eine besondere Bedeutung haben diese Grund- 
sätze für die Ansichtspostkartenindustrie. Es dürfen also Photographien 
irgendwelcher Art weder für Ansichtspostkarten benutzt noch photo- 
graphische Ansichtspostkarten aufirgendwelchem Wege und zu irgend- 
welchem Zweck ohne Genehmigung des Photographen vervielfältigt, 
verbreitet und vorgeführt werden. 
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Der Schutz erstreckt sich auf die gesamte Photographie und auf 
ihre einzelnen Teile. Es ist also auch unzulássig, einen Teil der Photo- 
graphie wegzulassen. Der Schutz der Photographie erstreckt sich nur 
auf die Aufnahme, dagegen nicht auf den Gegenstand der Aufnahme. 
Es ist also jedem unbenommen, den gleichen Gegenstand auf künst- 
lerischem oder photographischem Wege zu vervielfültigen. Ferner ist 
nur das durch die Aufnahme gewonnene Bild geschützt, dagegen nicht 
das Bild, das durch Kopieren d. h. Drucken eines schon aufgenommenen 
Negativs eines anderen entsteht. 


DER SCHUTZ DER AUSLANDER. 


Das deutsche Gesetz gewáhrt den Kunstschutz 

1. denjenigen Urhebern, die deutsche Reichsangehórige sind, ohne 
Rücksicht auf Wohnsitz oder Erscheinungsort; 

2. denjenigen Werken, die zum erstenmal im Gebiet des deutschen 
Reiches erscheinen. 

Für Werke, die nicht zum erstenmal in Deutschland erschienen 
sind, genießen Ausländer einen Schutz nur auf Grund der bestehen- 
den Vertráge. 

Die Urheberrechtsvertrige des Reichs mit dem Auslande zerfallen 
in drei Gruppen: 

1. Durch die Berner Konvention vom 9. September 1886 ist Deutsch- 
land mit Belgien, Dänemark, Frankreich, Großbritannien, Haiti, Italien, 
Japan, Luxemburg, Monaco, Norwegen, Schweden, der Schweiz, Spanien 
und Tunis zu einer Union verbunden, innerhalb deren die einzelnen 
Staaten den Angehórigen der übrigen Staaten den gleichen Urheber- 
schutz gewáhren wie den Inlándern. Eine Revision der Berner Kon- 
vention wird voraussichtlich im Laufe des Jahres 1908 auf einer in 
Berlin abzuhaltenden internationalen Konferenz erfolgen. 

2. Mit Osterreich-Ungarn besteht ein gegenseitiger Urheberrechts- 
vertrag vom 30. Dezember 1899. 

3. Gegenüber den Vereinigten Staaten ist durch das Abkommen 
vom 15. Januar 1892 die Gewáhrung eines gegenseitigen Schutzes nach 
Maßgabe der Inlandsgesetzgebung vereinbart worden. 


ÜBERGANGSBESTIMMUNGEN. 


Das neue Kunstschutzgesetz hat gegenüber dem alten Recht Erwei- 
terungen gebracht, sowohl hinsichtlich des Gegenstandes des Schutzes 
als hinsichtlich des Inhalts des gewáhrten Rechts. Nach den unsere 
ganze Urheberrechtsgesetzgebung beherrschenden Grundsátzen haben 
die Bestimmungen des neuen Gesetzes rückwirkende Kraft auch auf 
die Werke, die vor dem Inkrafttreten des Gesetzes entstanden oder 
veróffentlicht waren. Indessen gebot die Rücksicht auf die Interessen 
solcher Personen, die unter dem Schutz des bestehenden Gesetzes 
Verfügungen über das Werk getroffen haben, die heute nicht mehr 
zulássig sind, gewisse Einschránkungen : 


265 


1. Soweit eine Vervielfáltigung bisher erlaubt war, dürfen vorhan- 
dene Vorrichtungen noch bis zum Ablauf von 3 Jahren zur Vervielfál- 
tigung benutzt werden. Auch begonnene Vorrichtungen dürfen fertig- 
gestellt und 3 Jahre lang zur Vervielfältigung benutzt werden. Soweit 
solche Vorrichtungen (wie Platten, Steine, Formen usw.) nicht bestehen, 
ist eine weitere Vervielfältigung unzulässig. 

2. Die Verbreitung der vor dem Inkrafttreten des Gesetzes her- 
gestellten Exemplare, sowie der innerhalb dreier Jahre nach Inkraft- 
treten des Gesetzes auf Grund vorstehender Bestimmung hergestellten 
Exemplare ist ohne zeitliche Beschränkung zulässig. 

3. Wer in seinem Geschäftsbetriebe vor dem Inkrafttreten des Ge- 
setzes ein Werk in lauterer Weise zur Bezeichnung, Ausstattung 
oder Ankündigung von Waren benutzt hat, darf das Werk auch ferner 
zu diesen Zwecken benutzen. 

4. Ist ein erschienenes Werk bereits vor dem Inkrafttreten des Ge- 
setzes gewerbsmäßig mittelst mechanischer oder optischer Vorrichtungen 
vorgeführt worden, so genießt es den Schutz gegen unerlaubte Vor- 
führung nicht. 
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VOM DEUTSCHEN BUCHHANDEL VON 
F. v. BIEDERMANN. 


ER Buchhandel als die wichtigste Konzentration von 
Auftraggebern der graphischen Gewerbe, mit denen 
er háufig zu einer industriellen Einheit verbunden 
ist, hat im ersten Bande dieses Jahrbuches die Dar- 
stellung eines Jahresabschnittes seiner Geschichte 
erfahren, dessen Ausführlichkeit sich nicht jáhrlich 
wiederholen sollte. Nachdem nun aber 7 Jahre dar- 
über hingegangen sind, ist es doch vielleicht ge- 
stattet, eine Übersicht über die Vorgänge zu geben, die diesen hier 
so nahe berührenden Handelszweig in seinem allgemeinen Bestande 
betreffen, da gerade jetzt eine Periode innerer Entwickelung zum Ab- 
schluß gekommen ist und auch gesetzgeberische Ereignisse dieser Zeit 
den Beginn eines neuen Stadiums bezeichnen. 

Wenn sonst die Scheidung der Zeiten nach historischen Epochen 
nur eine äußerliche Grenzlinie angibt, die den fortwährenden Fluß der 
Ereignisse willkürlich an den Punkt des Säkularschlusses aufzuhalten 
scheint, so bildet für das deutsche Rechtsleben eine Gruppe neuer 
Gesetze tatsächlich einen unverrückbaren Grenzstein an der Wende 
des 19. und 20. Jahrhunderts, die auch für die Entwickelung des 
deutschen Buchhandels von hervorragender Bedeutung geworden ist. 
Das mit dem 1. Januar 1900 in Kraft getretene Bürgerliche Gesetzbuch 
hatte die, so lang vermißte Rechtseinheit geschaffen, das Handelsgesetz- 
buch trat in neuer Gestalt daneben und bald mußte eine Reihe von 
Spezialgesetzen des literarischen Verkehrs teils umgeändert, teils als 
neue Erscheinungen ins Leben treten. 

So sah auch der Buchhandel seinen Verkehr auf neue Grundlagen 
gestellt und fand einen lebhaften Anstoß, lang vorbereitete Maßregeln 
seiner Organisation zum endlichen Abschluß zu bringen. Daher be- 
deuten diese Jahre tatsächlich eine wichtige Epoche für den deutschen 
Buchhandel, dessen Organisation sich in den Stürmen der vorher- 
gegangenen Jahrzehnte trefflich bewährt hatte. 

Als ein günstiges Wahrzeichen kann man es auch ansehen, daß 
endlich das große Geschichtswerk des Buchhandels zum Abschluß 
gekommen ist. Johann Goldfriedrich hat die lange in der Schwebe 
befindliche Aufgabe mit Entschlossenheit aufgegriffen und zu Ende 
geführt, die Bände, welche die Zeit seit dem Westfälischen Frieden bis 
zur Gründung des Börsenvereins (1895) behandeln, sollen noch in 
diesem Jahre erscheinen, eine Fortführung bis in unsere Tage ist in 
weitere Aussicht gestellt. Leider können wir hier über das Werk noch 
nicht berichten, wir würden daraus erkennen, wie weit die historischen 
Grundlagen des heutigen Baues der buchhändlerischen Organisation 
zurückliegen, und wohl die Überzeugung stärken, daß diese nur in stetiger 
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Entwickelung, nicht aber durch einen revolutionáren Umsturz veründerten 
Forderungen einer neuen Zeit sich anpassen kann. 

Die buchhándlerische Gemeinschaft und die von ihr ausgehenden 
besonderen Handelsgewohnheiten sind aus dem Verkehr auf den Meß- 
plátzen hervorgegangen, wo der Warenaustausch in früheren Zeiten seine 
vornehmste Stätte fand und persönlicher Verkehr zwischen Käufern und 
Verkäufern das Verständnis für gegenseitige und gemeinsame Bedürf- 
nisse fórderte. Auf der hier entstandenen und gepflegten Uberlieferung 
beruht die Stárke der buchhándlerischen Organisation, die so viele 
Stürme überstanden und selbst über die Beunruhigung der Gewerbe- 
freiheit sich ohne wesentliche Störung erhalten hat, während doch die 
Einrichtungen der anderen Gewerbszweige daran zugrunde gingen oder in 
ihrer Folge sich einervollstándigen Umwandlungunterziehen muBten. Denn 
lángst hatte der Buchhandel sich eine freie, von staatlichen Gesetzen und 
Institutionen unabhängige Organisation geschaffen, die von der Freigabe 
des Gewerbebetriebes in ihren Grundlagen nicht berührt wurde, wenn- 
gleich es nicht ausbleiben konnte, daß unwillkommene Eindringlinge den 
Zusammenhalt zu bedrohen schienen, einzelne Absplitterungen eintraten 
und nebenher Neubildungen auftauchten, die dem alten organisierten 
Buchhandel das Leben erschwerten. 

Wie der Name des Bórsenvereins der deutschen Buchhándler andeutet, 
bestand seine Aufgabe zunächst in der Regelung des Abrechnungswesens, 
wozu die Buchhándler sich auf den Leipziger Messen zusammenfanden, 
und noch heute bildet dies das, in schwerfálligen altváterischen Formen 
sich abwickelnde Hauptgeschäft der alljáhrlichen Hauptversammlung. In 
engstem Zusammenhang stand damit die Festlegung der Handelsgebräuche, 
wührend die Vereinigung der Buchhándler, die sich in jenem Verein 
schlieBlich konsolidierte, als eine weitere Aufgabe die Unterdrückung des 
Nachdruckes und Schaffung einer Urheber-Schutzgesetzgebung betrach- 
tete. Nachdem diese Aufgaben in sichere Bahnen geleitet waren, forderten 
innere Schwierigkeiten merkantilen Charakters den wichtigsten Teil der 
Vereinstätigkeit. Die besondere Art der buchhändlerischen Ware hatte 
eine Abtrennung von dem sonstigen Kaufmannsstande herbeigeführt und 
vielfach auch eine unkaufmünnische Denkweise hervorgerufen. Vielleicht 
hángt dies auch mit der Trennung der drei ursprünglich einheitlichen 
Tátigkeiten des Druckens, Verlegens und Vertreibens zusammen, von 
denen die erstgenannte vom Buchhandel ausscheidet, während der Verlag 
und das Sortiment als die zwei Hauptzweige sich gesondert halten. 

So sind Herstellung und Vertrieb des Buches in verschiedene Hánde 
gelegt, die ineinander arbeiten müssen. Die erstere Funktion ist viel- 
leicht diejenige, welche die geringeren Schwierigkeiten macht und man 
hört nicht, daß darüber geklagt wird. Vielmehr weist die Statistik eine 
stetige erhebliche Steigerung der Verlagsproduktion nach, woraus man 
sowohl auf ein ungesättigtes literarisches Bedürfnis, als auf eine unge- 
minderte Produktionslust schließen muß. Die Summe der deutschen 
Verlagserscheinungen betrug: 
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im Jahre Werke 


1898 23330 + 

1897 23861 + 522 
1808 23730 — 122 
1890 23715 — 24 
1900 247982 + 77 
1901 25331 + 539 
1902 26908 + 575 
1903 27606 + 700 
1904 28378 + 772 
1905 28886 + 508 


von 1896—1905 : 256533 Werke. 


Man sieht also, daß innerhalb eines Jahrzehntes die Zahl der Er- 
scheinungen, welche schon eine Reihe von Jahren ziemlich konstant 
gewesen war, nun um etwa 25 % gestiegen ist und wird angesichts dieser 
Mengen sich überzeugen müssen, daf ein Einzelner im Sortiments- 
betrieb unmóglich mit einer taglichen Masse von 100 Neuerscheinungen 
sich abfinden kann. 


Der Verleger ist bei der Herstellung auf eine starke persónliche 
Arbeit und auf die Unterstützung weniger Mitarbeiter angewiesen und 
bedarf dazu nur in seltenen Fállen einer weitergreifenden Organisation, 
wührend er für den Vertrieb durch den Sortimentsbuchhandel die Mit- 
wirkung von Kräften in Anspruch nehmen muß, auf die sich sein 
direkter Einfluß nicht erstrecken kann. Und während der Verleger es 
nur mit der geringen Zahl der von ihm herausgegebenen Werke zu 
tun hat, steht der Sortimenter jener Flut gegenüber, aus der jedes 
einzelne Werk sich ihm zu sorgsamer Pflege empfiehlt; jeder der Tausend 
Verleger fordert von ihm Interesse für seine Erzeugnisse und ist leicht 
geneigt, beim Mißlingen seiner Unternehmungen dem Mangel an solchem 
Interesse schuld zu geben. 


Daß dieses Zusammenwirken verschiedener ineinander greifender 
Kräfte bei oft widerstrebenden Interessen einer festen Organisation 
bedarf, wird ohne weiteres begreiflich sein und man wird es für eine 
glückliche Fügung halten dürfen, wie diese im deutschen Buchhandel 
sich historisch entwickelt hat. Daran kann auch der Umstand nichts 
ändern, daß diese Organisation heute vielfach nicht mehr ausreicht, 
um allen Teilen gerecht zu werden. Wenn auch die Verleger klagen, 
daß die Sortimenter den Vertrieb nicht mehr ausreichend fördern, der 
Sortimenter klagt, daß der vom Verleger gewährte Rabatt ihm nicht 
mehr genügenden Nutzen als Entschädigung für seine Bemühungen 
lasse, das Publikum klagt, daß die Bücher zu teuer seien und last not 
least die Autoren über schlechte Honorare klagen, so wird man doch 
denen nicht zustimmen können, welche die Organisation des Buch- 
handels nicht nur für überflüssig, sondern sogar für schädlich halten, 
und auch nicht denen, welche fordern, der Buchhandel müsse rein 
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kaufmännisch nach dem Prinzip von „billig einkaufen und teuer ver- 
kaufen* betrieben werden. 

Gewiß würden manche Klagen besonders auf seiten der Sortimenter 
verstummen, wenn mehr kaufmánnischer Geist bei ihnen herrschte, aber 
in der Hauptsache hängt die Betriebsweise doch mit der eigenartigen 
Natur der literarischen Waren zusammen und sie wird immer ihre beson- 
deren Formen behalten müssen, solange das kaufmánnische Gut sich 
von anderen wesentlich unterscheidet und anderen wirtschaftlichen 
Gesetzen folgt. 

Eine wichtige Rolle spielen hierbei die Preisverháltnisse. Der Preis 
ist eine wesentliche Eigenschaft der kaufmánnischen Ware als solcher, 
als wirtschaftliches Gut und Objekt des Handels. Das schlichteste 
Gesetz, dem die Warenpreise unterliegen, drückt sich aus in den Worten: 
Angebot und Nachfrage. Wie diese schwanken, so sind auch die Handels- 
preise fortwührenden Anderungen unterworfen, die von Tag zu Tag 
steigen oder fallen, nach Ort, Zeit und Gelegenheit wechseln und oft 
für die gleiche Sache grofe Verschiedenheiten aufweisen. Bei der 
buchhándlerischen Ware ist das nicht in gleichem MaBe der Fall. Denn 
zunáchst hat das Buch, solange es in identischen Exemplaren vom Ver- 
leger zu beziehen ist, einen festen Preis, von dem der Verkaufsver- 
mittler allenfalls nach unten, niemals aber nach oben abgehen kann. 
Bei dem Verleger wirken diese preisbildenden Faktoren auch nur 
mittelbar, denn niemand bietet ihm einen Preis, er kann auch nur in 
gewissen Fállen ihn aus dem Verhalten der Konkurrenz entnehmen, ist 
vielmehr meist auf eigene Erfahrung und gefühlsmäßige Abschätzung 
der preisbildenden Faktoren angewiesen und damit vor einen der 
schwierigsten Teile seiner Aufgaben gestellt. Einem Werk, für das er 
eine starke Nachírage erwartet, wird er ein starkes Angebot entgegen- 
setzen, so daß dadurch ein gewisses Gleichgewicht hergestellt wird und 
die Nachfrage den Preis nicht erhóht, sondern erniedrigt. Der Verleger 
kann nun, wenn er sieht, daß er sich in der Preisbemessung geirrt hat, 
den Fehler nur selten wieder gut machen, indem er den Preis der 
Nachfrage entsprechend reguliert; meist ist es nur móglich, bei einer 
neuen Auflage oder anderen Werken verwandter Art die gemachte Er- 
fahrung zu berücksichtigen. Anders ist es bei Werken, die einer 
starken Konkurrenz unterliegen, sei es, daß sie nach Verfall des Urheber- 
rechtes dem freien Verkehr anheimgefallen sind, oder daß ihnen kein 
ausreichender Eigenwert innewohnt, der ihm vor anderen gleicher Art 
einen andern Vorzug als einen billigen Preis einráumte. Hierbei denke 
man z. B. an Unterhaltungsschriften, soweit sie nicht der hohen Literatur- 
gattung zuzurechnen sind, Jugendschriften, Gesetzbücher, die sich dem 
Publikum durch billige Preise zu empfehlen pflegen, aber an dem einmal 
festgesetzten Preise doch auch gebunden bleiben. Die Regelung der Preise 
durch Angebot und Nachfrage erfolgt also mehr in grofen Zügen, nicht 
schwankend an der einzelnen Gattung, sie zeigt sich an der Feststellung 
der Verlegerpreise bei neuen Werken und Auflagen. In einzelnen 
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Füllen gemachte Versuche zur Lósung des Preisproblems nach kauf- 
männischer Art mißglückten meist und wurden unter Umständen vom 
gesamten Buchhandel zurückgewiesen. Erst wenn nach längerer Karrenz- 
zeit der wirtschaftliche Zweck des Werkes vielleicht schon verfehlt ist, 
und die Anhäufung von Lagervorräten einen beängstigenden Charakter 
annehmen, wird der Verleger gezwungen durch öffentliche Preisherab- 
setzung, Antiquarisierung, Verramschen oder Makulierung sich dem 
kaufmännischen Prinzip der Preisschwankung auf irgend eine Art zu 
unterwerfen. Alle diese Mittel gelten aber doch als irreguläre Aus- 
helfe, auf deren móglichste Verminderung der gesamte Buchhandel 
hinstrebt, während der Kaufmann in Preisschwankungen der Waren 
eines der belebendsten Elemente des Handels und beste Gelegenheit 
zur Betätigung seiner geschäftlichen Talente erblickt. 

Auch der nicht kaufmännische Konsument sucht im Alltagsleben 
gern die im Handel zutage tretende Konjunktur zu benutzen, sich 
durch ein billigeres Angebot zu Anschaffungen verleiten zu lassen oder 
die Gelegenheit des Preissturzes abzuwarten, um nötiges oder erwünschtes 
zu erwerben. 

Diesem Hang entsprach der Buchhändler durch Angebot von anti- 
quarischen und im Preis herabgesetzten Werken, während das Gros 
der neuen und gängigen Literatur nur dadurch in diese kaufmännische 
Berechnung einbezogen werden konnte, daß der Sortimenter einen Teil 
des ihm vom Verleger gewährten Rabattes dem Konsumenten zukommen 
ließ. Da eine Konkurrenz durch Güte der Ware ausgeschlossen ist — 
denn jeder Buchhändler kann von jedem Verleger jedes Werk zum 
gleichen Preis erhalten — so war die Überbietung im Rabattgeben das 
einzige Mittel im Wettbewerb vorwärts zu kommen. 

Das Rabattgeben an das Publikum artete mit der Zeit zu einer 
Gefahr für den Buchhandel aus und forderte Gegenmaßregeln heraus. 
Der Verlegerrabatt war so bemessen, daß der Sortimenter damit seine 
Spesen decken und einen angemessenen Gewinn erzielen konnte. 
Kürzte der Sortimenter seinen Gewinn durch Abgabe an den Bücher- 
käufer, so mußte er darauf bedacht sein, durch höhere Forderung an 
den Verleger das wieder auszugleichen, der Verleger konnte dieser 
Forderung nicht anders entsprechen, als indem er den Ladenpreis 
erhöhte. So war das ein circulus vitiosus, der ein ungesundes und 
im Grunde auch unredliches Verfahren decken sollte. 

Trotzdem konnte ein Geschäft bei dem Rabattwesen nur bestehen, 
wenn es durch andere gewinnreichere Zweige gehalten wurde oder 
wenn außergewöhnliche Steigerung des Umsatzes eine Spesenverrin- 
gerung, und günstigere Einkaufsbedingungen eine besondere Kalkulation 
ermöglichten. Es mochte zunächst den Anschein haben, als könne es 
dem Verleger ganz recht sein, wenn er mit einer kleineren Anzahl 
größerer Abnehmer, anstatt mit einer großen Zahl kleinerer Sortimenter 
zu tun habe, es stellte sich jedoch mit der Zeit heraus, daß für den 
intensiven Vertrieb der Hauptmasse von Verlagswerken die Erhaltung 
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eines weitgezogenen Netzes von Agenturen notwendig sei, und daf) man 
daher den kleinen Sortimentsgescháften die durch das Rabattunwesen 
bedrohte Existenz sichern müsse. 

Es galt also die Handlungen, denen besondere Verhältnisse die 
Gewührung eines mehr oder weniger hohen Rabattes ohne Geführdung 
ihres Unternehmens ermóglichten, zur Aufgabe dieser Praxis zu be- 
stimmen, damit den kleineren Gescháften nicht jede Konkurrenzmóg- 
lichkeit abgeschnitten würde. Die Aufrechterhaltung des Ladenpreises 
war die neue Parole des Bórsenvereins, der schlieBlich auch selbst 
seine Existenz von dem Gelingen der darauf zielenden Maßregeln ab- 
hängig halten mußte. Hatten früher die Interessen der Verleger das 
Übergewicht gehabt, so traten jetzt die Sortimenter mit mehr Energie 
auf, fordernd, daß man nun die ihrigen in erster Linie berücksichtige. 
Die Gliederung der Orts- und Provinzialvereine, in denen die Sorti- 
menter ausschlaggebend waren, wurde erneuert, mit dem Börsen- 
verein in festere Verbindung gebracht und ihnen vorzugsweise die 
Durchführung der für Erhaltung des Ladenpreises zu ergreifenden 
Maßregeln übertragen. Es hielt nicht leicht, die widerstrebenden In- 
teressen zu vereinigen; nicht allein im Buchhandel, sondern auch auf 
seiten der Bücherkäufer, insbesondere bei den öffentlichen Bibliotheken, 
regte sich der Widerspruch, der zunächst nur durch die lässige 
Handhabung des aufgestellten Prinzips niedergehalten werden konnte. 
Als jedoch im Beginn des neuen Jahrhunderts zur strikten Durch- 
führung des Ladenpreises erneute kräftigere Maßregeln ergriffen wurden, 
erstanden unter den Kreisen der Gelehrten der Buchhändler-Metropole 
Widersacher, die mit größter Energie entschlossen waren, den „Buch- 
händlerring* zu durchbrechen und sich das Vorrecht auf billigen 
Bücherbezug zu erhalten. 

Die heftigen Reibungen, die daraus hervorgingen, konnten den Buch- 
handel nicht irreführen, sie bewirkten im Gegenteil eine Stärkung des 
Solidaritätsgefühles und beschleunigten und erleichterten die vollständige 
Durchführung der Maßregeln, welche zur Sicherung des Ladenpreises 
dienen sollen. 

Was in diesem Kampfe unter den Akademikern alles an Für und 
Wider vorgebracht worden ist, kann hier füglich unerörtert bleiben, 
zumal es in den obigen Ausführungen sich mit ausspricht. 

An dem Resultate des langjährigen Kampfes, den der Buchhandel 
im Innern gegen schleuderhafte Berufsgenossen, gegen Konkurrenz 
der Warenhäuser und andere Preisdrückereien geführt hat, ist dadurch 
nichts geändert worden. Die Beseitigung des Kundenrabattes ist durch- 
geführt und jeder Buchhändler kann heute den Forderungen um Preis- 
nachlaß die strikten Vorschriften des Börsenvereins entgegenhalten 
und Maßregeln gegen unlautere Konkurrenz durch Preisschleuderei 
ergreifen; ein Ergebnis, das den gesamten Buchhandel mit Befriedigung 
erfüllt und den Druck unsoliden Gebahrens genommen hat. 

Ob die Wirkung dieser Maßregeln von Dauer sein wird, ist eine 
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andere, kaum zu beantwortende Frage, die schon bei der Untersuchung 
der für ihre Durchführung zur Verfügung stehenden Machtmittel stocken 
muß. Dem äußeren Anschein nach ist ja allerdings die Kundenrabatt- 
frage beseitigt und der Bórsenverein hat in seinen Statuten und Be- 
stimmungen wirksame Mittel, um zuwiderhandelnde Mitglieder der 
buchhündlerischen Organisation zur Anerkennung und Durchführung 
der Vorschriften zu zwingen, wenn ihm die Fälle der Zuwiderhandlung 
in genügend beglaubigter Weise bekannt werden. Was im Geheimen 
geschieht, kann man ja nicht ändern; das Schlimme ist aber, daß der 
Buchhandel machtlos ist gegen die außerhalb seiner Organisation 
stehenden, daß weder der Gesamtheit noch dem Einzelnen möglich 
ist, gegen offene Preisschleuderei solcher vorzugehen. Mehrere große 
Prozesse, die von Verlegern gegen Warenhäuser angestrengt wurden, 
weil sie ihre Verlagserzeugnisse unterm Ladenpreis verkauft hatten, haben 
gezeigt, wie unsicher die Rechts-Unterlagen sind, auf welche die Ver- 
leger zur Durchsetzung des Ladenpreises sich berufen kónnen; sie 
haben zugleich gezeigt, welche Unsicherheit überhaupt die abstrakte 
Fassung unserer neueren Gesetzgebung schafft und wie wenig die 
Gerichte geneigt sind, die Gesetze zugunsten einer praktischen und 
den wirklichen Verháltnissen entsprechenden Gebahrung auszulegen. 

Es sind aber nicht die Gerichte allein, die Schuld an der tiefgehen- 
den Mißstimmung tragen, die weite Kreise gegen unsere Rechtspflege 
erfaBt hat; die Gesetzgeber und vor allem die Ausarbeiter der Gesetze 
lassen in ihren Arbeiten háufig das rechte Verstündnis für die Anfor- 
derungen des óffentlichen Lebens vermissen und verrennen sich in 
theoretisches Formenwesen und juristische Spitzfindigkeiten, die die 
Gesetze dem Nichtjuristen unverstándlich machen und dem Juristen 
leider zu viel Anlaß zur Übung seines Scharfsinns geben. Jedes Gesetz 
schafft neue Schwierigkeiten, anstatt sie zu beseitigen, weil es Grund- 
sütze, die im Verkehr allgemein anerkannt waren, als juristische Prin- 
zipien festlegt, für deren Anwendung aber dem Richter einen Spielraum 
läßt, der oft gerade zum Gegenteil dessen führt, was der Gesetzgeber 
eigentlich ursprünglich beabsichtigt, oder wenigstens dessen, was die 
beteiligten Kreise von dem Gesetz erwartet haben. 

Dafür bietet auch die den Buchhandel berührende neueste Gesetz- 
gebung ein bezeichnendes Beispiel. Als im Jahre 1896 der Entwurf des 
neuen Handelsgesetzbuches vorgelegt worden war und die beteiligten 
Kreise sich dazu äußern sollten, hatte ich im Auftrage des Vereins der 
Buchhándler zu Leipzig Vorschláge unterbreitet, um die wesentlichsten 
buchhándlerischen Handelseigentümlichkeiten dem Gesetze unter all- 
gemeinen Formeln einzuverleiben. Diese, das Konditionsgescháft, den 
Lieferungskauf, den Ladenpreis und das Kommissionsgeschäft betreffenden 
fachmánnischen Vorschláge sollten juristischer Durcharbeitung vor- 
behalten sein und hätten dann die buchhändlerischen Verkehrsformen 
auf eine gesicherte gesetzliche Grundlage gestellt, der sie noch heute 
entbehren. Es wurde die Ablehnung dieser Vorschläge damals mit 
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dem Hinweis begründet, daf die Neuordnung des Urheber- und Ver- 
lagsrechtes Gelegenheit zur Regelung auch dieser internen buchhünd- 
lerischen Wünsche geben würde. Das war natürlich nicht der Fall; 
denn das handelt sich ja um ganz getrennte Rechtsgebiete, es müßte 
denn sein, daf man aus dem Urheberrecht die Befugnis des Verlegers 
herleiten wollte, dem Sortimenter Vorschriften über die Art des Ver- 
triebes zu machen. Das würde allenfalls móglich sein, wenn es sich 
für den Verleger immer nur um Werke handelte, die den Schutz des 
Urheberrechtes genießen und es angängig wäre aus den vielen einzelnen 
Rechten der verschiedenen Verlagswerke einheitliche Ordnungsvor- 
schriften nicht nur des einzelnen Verlegers, sondern der Gesamtheit 
zu konstruieren. Das würde bei der umständlichen Denkweise der 
Juristen wohl seine großen Schwierigkeiten haben; dennoch ist es ver- 
sucht worden, auf Grund einer neuen Formel des Gesetzes vom 19. Juni 
1901. Während nämlich das ältere Gesetz das Urheberrecht einfach 
als das ‚Recht der Vervielfältigung‘ definierte, ist dieses jetzt erweitert 
worden durch das ‚Recht der gewerbsmäßigen Verbreitung‘, die man 
früher als ein selbstverständliches Korrelat des Vervielfältigungsrechtes 
angesehen hat, ohne auf den Gedanken zu kommen, es ausdrücklich 
betonen zu müssen. Wie die Motive des ersten Entwurfes mitteilen, 
ist man zu dieser Neuerung gekommen durch die Erwägung, daß es 
den Autoren möglich gemacht werden müsse, die Benutzung ihrer Werke 
durch Leihbibliotheken zu verhindern oder an besondere Bedingungen 
zu knüpfen. Nun ist aber merkwürdigerweise in dem zweiten Ent- 
wurf, wie er auch Gesetz geworden ist, ausdrücklich hinzugefügt, daß 
sich die ausschließliche Befugnis des Urhebers auf das Verleihen nicht 
mit erstreckt und man weiß nun nicht recht, was man mit diesem Ver- 
breitungsrecht anfangen soll. Es ist nun der Versuch gemacht worden, 
mit dem bezüglichen $ 11 des Urheberrechts-Gesetzes, die Schleuderei 
zu bekämpfen, d. h. die gewerbsmäßige Verbreitung zu einem niedrigeren 
als dem Ladenpreise zu verbieten. Dieser Versuch ist gescheitert, man 
hat also bisher noch keinen praktischen Nutzen von dieser scheinbaren 
Erweiterung des Urheberrechts ziehen kónnen; denn auch andere hier 
und da unternommene Anláufe, daraus Befugnisse zu besonderen An- 
weisungen für die Vertriebsweise herzuleiten, haben meines Wissens 
zu irgend greifbaren Resultaten nicht geführt, wáhrend damit in ein- 
zelnen Fállen hóchstens eine Beunruhigung zwischen Verleger und Autor 
erzeugt wurde. 

Sollte mit einer solchen Erweiterung des Begriffes des Urheber- 
rechtes ein Nutzen gestiftet werden, so hátte der Gesetzgeber dafür 
eine detaillierte Erklárung geben müssen, anstatt eines so ganz all- 
gemeinen Prinzipes, von dem er selbst eine ganz unklare Vorstellung 
hatte. Es soll dann der Weisheit des Richters überlassen bleiben, den 
Sinn herauszufinden und das Publikum kann die Kosten tragen. Auch 
im übrigen hat das neue Urheberrecht für den Verlag kaum wesent- 
lichen Nutzen gebracht. Einige Beschránkungen bezüglich der Be- 
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nutzung bereits veróffentlichter Werke zu Sammelwerken und Bearbei- 
tungen haben wohl wenig praktischen Wert und auch die geringen 
Verbesserungen hinsichtlich der freien Benutzung von Zeitungsartikeln 
hat noch wenig befriedigt. Der Vorteil des Gesetzes liegt wesentlich 
darin, daf eine prinzipielle und formale Übereinstimmung mit dem 
Bürgerlichen Gesetzbuch erzielt ist und Kollisionen mit diesem aus- 
geschlossen sind. Als ein ergánzendes Spezialgesetz zum BGB trat 
auch das Gesetz über das Verlagsrecht auf und schien alte sehn- 
liche Hoffnungen der Verleger und der Autoren erfüllen zu wollen, 
hat aber auch vielfach enttäuscht. Auch dieses Gesetz steht zu sehr 
auf allgemeinen Prinzipien und hátte doch als Spezialgesetz gerade die 
Aufgabe gehabt, die gar nicht zweifelhaften Prinzipien in den Details 
auszugestalten. Das ist aber nur in einzelnen Fállen geschehen und 
dann meist an der unrichtigen Stelle. Es soll hier nicht die Kritik, 
die ich damals an dem Entwurfe geübt habe, wiederholt werden, wohl 
aber darf in bezug auf das oben Ausgeführte darauf hingewiesen werden, 
wie in einem besonderen Einzelfalle sich die damals warnend aus- 
gesprochenen Vermutungen fast wórtlich erfüllt haben. Ich habe hier 
die Bestimmung im Auge, wonach der Autor das Recht hat, vom Ver- 
leger beliebig viele Exemplare seines Werkes gegen Erlegung des 
„niedrigsten Preises“, zu dem dieser es an den Buchhandel abgibt, zu 
fordern. Der Mißbrauch, der mit diesem Recht zur Umgehung der 
buchhándlerischen Verkehrsordnung getrieben werden kann und s. Z. 
von mir vorausgesagt wurde, ist tatsichlich geübt worden und hat sehr 
unangenehme Streitigkeiten zwischen Verleger und Autor zur Folge 
gehabt, die auch in weiteren Kreisen der buchhándlerischen Organi- 
sation nicht ohne nachteilige Wirkung geblieben sind. Es hat sich also 
gezeigt, daß in den Fällen, wo die Gesetzgebung über das Urheber- 
und Verlagsrecht neue, die Organisation und Verkehrsart des Buch- 
handels berührende Bestimmungen getroffen hat, diese ihren Zweck 
verfehlt und eher Schaden als Nutzen gestiftet haben. 

Ob man nach solchen Erfahrungen die Erneuerung des sehr revi- 
sionsbedürftigen PreBgesetzes herbeirufen und beschleunigen soll, möchte 
man fast bezweifeln und mit Hamlet sagen: 

Daß wir die Übel, die wir haben, lieber 
Ertragen, als zu unbekannten fliehn. 

Einen befriedigenden Fortschritt bezeichnet jedoch das mit dem 
1. Juli 1907 in Kraft getretene Gesetz zum Schutz der Urheberrechte 
an Werken der bildenden Kunst und Photographie vom 9. Juni 1907 
schon durch die Vereinigung der bisher in zwei Gesetzen getrennten 
Materie, die man ja am liebsten auch mit dem literarisch-musikalisch- 
zeichnerischen Urheberrecht vereinigt sáhe. Im allgemeinen auf den 
gleichen Grundsätzen mit dem letzteren aufgebaut und zu einem großen 
Teil damit wörtlich übereinstimmend, hat das neue Kunstschutzgesetz 
außer der gedachten Vereinfachung noch den Vorzug, daß es den 
Kreis seines Schutzes auf das Kunstgewerbe und die Architektur aus- 
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dehnt, ferner zu den ausschließlichen Rechten, das der gewerbsmäßigen 
Vorführung mittelst mechanischer oder optischer Einrichtungen hinzu- 
fügt. Ferner ist dadurch das Recht der Veróffentlichung von Bildnissen 
Lebender geregelt worden. In Wegfall ist gekommen die einschránkende 
Bedingung, die den Schutz für solche Kunstwerke aufhob, welche an 
Werken der Industrie mit Genehmigung des Urhebers angebracht waren. 
In den internationalen Rechtsbeziehungen hat sich wenig geándert, be- 
merkenswert ist nur der Abschluß eines neuen Staatsvertrages zwischen 
Deutschland und Frankreich, der, über die Berner Übereinkunft hinaus- 
gehend, den Autoren das Übersetzungsrecht für die ganze Dauer ihres 
Urheberrechtes zusichert, das musikalische Aufführungsrecht erweitert 
und auch die Photographie in den gegenseitigen Schutz einbezieht. 
Ein Vertrag mit Rußland ist in Aussicht gestellt, während die äußerst 
beschámenden Verháltnisse mit der nordamerikanischen Union fort- 
dauern, ohne eine Anderung absehen zu lassen. 

Mit dem letzten Satz kommen wir wieder an eine Stelle, da der 
Staat den Buchhandel vollständig verlassen hat, er aber nicht einmal 
zur Selbsthilfe greifen kann, die man ihm sonst als einziges und bestes 
Heilmittel empfehlen muß. Angesichts der literarischen Uberproduktion, 
die aus der obigen Statistik ersichtlich ist, sollte man meinen, der Ver- 
lagshandel müßte sich dagegen wehren und Mittel zur Einschränkung 
suchen. Davon ist aber nie die Rede. Gewiß sind viele der Publi- 
kationen hóchst überflüssig, aber wer anders als der Biicherkáufer soll 
darüber entscheiden. Wenn Bildung, Geschmack und Urteilsfáhigkeit 
des Publikums noch nicht so weit gediehen sind, das Gute vom Schlechten, 
das Nützliche vom Unnótigen zu trennen, wenn auch die Kritik nicht 
imstande ist, der literarischen Flut Einhalt zu gebieten oder ihr die rechten 
Wege zu weisen, so gibt es dagegen kein Heilmittel. Freilich kann man 
bedauern, wie eine oberflächliche wissenschaftliche Halbbildung den 
Markt mit schnellfertigen populáren Schriften überschwemmt, die auch 
nur zu einer minderwertigen Viertelsbildung ohne selbständiges Urteil 
führen; man kann bedauern, daf die ,meistgelesenen Bücher* noch 
immer die gedankenreichen, wirklich dichterischen Erzeugnisse unter- 
drücken, daß Reklame, Cliquen, Spekulation auf Gedankenlosigkeit und 
niedere Regungen der menschlichen Seele immer besser glücken, als 
ein idealer Optimismus, der meint, das Gute müsse sich von selbst 
Bahn brechen, da es jene Wege zum Erfolg zu beschreiten verschmáht. 
Für den Verleger, der mehr will, als wirtschaftliche Güter produzieren, 
wird dieses Mißverhältnis zwischen innerem und äußerem Wert immer 
schmerzlich sein, wer als Verleger aber auch nur oder hauptsáchlich 
Kaufmann ist, wird sich nicht schlecht dabei stehen. Denn wer den 
Büchermarkt seit Jahrzehnten verfolgt, wird sich nicht verhehlen, daß 
die Kauflust für Bücher beim deutschen Publikum sich in einer auf- 
steigenden Linie befindet, wenn sie auch nur an einem kleineren Kreise 
literarischer Erscheinungen zutage tritt. Dieser Kreis erweitert sich 
aber sichtlich, wie die Auflagen der beliebten Romane und auch anderer 
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populárer Werke sich steigern, so daf man den Eindruck eines Auf- 
schwunges des Verlagshandels erhált, der auf ein wachsendes allgemeines 
Interesse am geistigen Leben schließen läßt. Unter die mannigfachen 
Nebenerscheinungen, die diese Beobachtung bestátigen, gehórt auch die 
im Antiquariatshandel beobachtete Preissteigerung, die in einem leb- 
haften Interesse an Auktionen, namentlich auf dem Gebiete der schónen 
Literatur sich äußert. Solchen Erfahrungen gegenüber wird man die 
alte Klage, daß der Deutsche ein schlechter Bücherkäufer sei, nicht 
mehr in vollem Umfang aufrecht erhalten wollen. Denn wenn wir 
auch nicht wissen, wie viel von den Auflagen der jáhrlichen, bald 
30000 Neuerscheinungen in die Lager der Verleger zurückwandern, 
so wird man doch im großen und ganzen annehmen dürfen, daß das 
Angebot wenigstens annáhernd einer wirklichen Nachfrage entspricht. 
Freilich fehlt es auch nicht an unerfreulichen Verlegertypen, die den 
Markt durch Überspannung des Angebotes verderben. 

Da sind Firmen, die gewerbsmäßig alles drucken lassen, was mánn- 
liche und weibliche unberufene Autoren ihnen anbieten, falls diese es 
nur bezahlen, ohne Rücksicht darauf, ob sie die Werke für absatzfáhig 
und druckreif halten, oder nicht. Andere wollen mit aller Gewalt 
schnell große Verleger werden und werfen in rascher Folge Werke 
verschiedener Art, für die künstlich ein Bedürfnis hervorgerufen zu sein 
scheint, auf den Markt, oft zu Preisen, mit denen ein rechnender Ge- 
scháftsmann nicht konkurrieren kann. Auf die Dauer läßt sich ein so 
forciertes Gescháft nicht fortsetzen und wenn das eigene Vermógen und 
der Kredit erschópft sind, folgt der Krach; aber dem Buchhandel bleibt 
der Schaden. Denn das Publikum, durch eine Reihe an sich vielleicht 
guter und billiger Veróffentlichungen verwóhnt, glaubt nun auch weiter 
solche Ansprüche stellen zu dürfen und wird geneigt sein, soliden 
Preisen gegenüber sich mistrauisch und ablehnend zu verhalten. 

Nun erscheinen wohl auch Verleger, deren reiche Mittel ihnen den 
Luxus gestatten, áhnliche Manipulationen eine lángere Reihe von Jahren 
durchzuführen und grofe Verluste zu verschmerzen. Es tritt da mit- 
unter ein verlegerischer Dilettantismus zutage, der in gescháftlichem, 
wissenschaftlichem und künstlerischem Sinne durchaus nicht vorteilhaft 
wirkt, und um so bedenklicher ist als er in bestechlichen Formen sich 
ein vornehmes Air zu geben weiß. Auf ähnlichen Grundlagen beruht 
die übertriebene Hervorkehrung und Betonung von Außerlichkeiten, 
die mit dem praktischen Zweck des Buches oft in Mißverhältnis stehen, 
oft den literarischen Wert in den Hintergrund treten lassen und einen 
Aufwand bedingen, der sich mit einem stetigen rationellen Gescháfts- 
betrieb nicht immer vertrágt. In gesunden Grenzen gehalten ist eine 
gute Ausstattung, mit Geschmack und Liebe betrieben als etwas Selbst- 
verstándliches vorauszusetzen und sollte gar nicht einmal als etwas 
Besonderes ausposaunt werden. Erfreulich ist aber, daß gerade diese 

berzeugung sich immer mehr verbreitet und einer sonstigen Nüchtern- 
heit in der äußern Erscheinung des Buches entgegentritt. 
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Auf einem ganz entgegengesetzten Gebiete liegen die Bestrebungen 
zur Reformierung der Volksliteratur im engeren Sinne. Seitdem Anfangs 
der neunziger Jahre die Angriffe auf den Volksbuchhandel (Kolportage) 
durch einmütiges Zusammenstehen der gesamten Buch-Industrien im 
deutschen Reichstag abgeschlagen waren, hat sich die Gesetzgebung nicht 
wieder mit diesen Fragen bescháftigt, aber im Stillen ist weiter 
gearbeitet worden. Von derselben Stelle aus, die vor ca. 20 Jahren 
die Gründung der unter fürstlicher Protektion stehenden Weimari- 
schen Schriftenvertriebsanstalt herbeiführte, damit aber doch ein klág- 
liches Fiasko machte, wurde ein erneuter Versuch unternommen unter 
Beistand hoher Kreise, dem deutschen Volke eine gesunde litera- 
rische Kost zu bieten. Es sollte besonders der übel beleumundete 
Kolportageroman beseitigt werden und man beging dabei die Eulen- 
spiegelei, an dessen Stelle wieder einen Kolportageroman setzen zu 
wollen. Eine allgemeine Ausschreibung, an der die bekanntesten 
deutschen Erzáhler teilnehmen sollten und wollten, wozu man aber auch 
die Verfasser der Kolportageromane eingeladen hatte, wurde veranstaltet, 
Honorare von schwindelnder Hóhe versprochen, Lotterien veranstaltet 
und ein großes Aufgebot vornehmer Leute in Tätigkeit gesetzt, um dem 
Volk die vielverheifende herrliche Literatur zu bescheren. In den 
beteiligten Buchhändlerkreisen begann man schon bänglich dieser mit 
allen Mitteln arbeitenden Konkurrenz entgegenzusehen. Es konnte nicht 
ausbleiben, daß Polizeibehórden und Gerichte aufmerksam gemacht 
und durch die Agitation ungünstig beeinflußt wurden. Denn obgleich 
der Kolportageroman im allgemeinen keineswegs den schlechten Ruf 
verdient, der diese Agitation in gewissen Gesellschaftskreisen populár 
machte, so fehlte es doch auch nicht an Produkten derart, für die man 
keine Lanze brechen mochte, die aber natürlich von der anderen Seite 
als maßgebende Beweisstücke mit Vorliebe zum Beweis für die Ab- 
scheulichkeit dieses geistigen Volksnahrungsmittels herangezogen wurden. 
Solche einzelne ráudige Schafe in einer gesunden Herde erschweren 
ein entschiedenes offenes Auftreten, zumal man aus kollegialen Gründen 
sich scheuen wird, das Solidaritütsgefühl selbst diesen gegenüber zu 
stören. Es war daher eine kluge Maßregel, daß im Stillen die Verleger 
sich untereinander zur Vermeidung aller anstößigen Literatur ver- 
pflichteten und im übrigen nur untereinander durch Aufklárungsmittel 
dem drohenden Sturm vorarbeiteten. So fehlte den Angriffen das 
eigentliche Objekt, an dem sie sich hätten entwickeln und zu patheti- 
scher Kraft erheben können. Auch der außer diesem engen Kreis 
stehende Verlagsbuchhandel verhielt sich passiv und ließ das groß- 
artige Lotterieprojekt zur Vertreibung guter Volksliteratur glánzend ins 
Wasser fallen. 

So war hier ein Einfall Unberufener glücklich abgeschlagen. Mit 
berechtigtem Stolz konnte der deutsche Buchhandel dabei konstatieren, 
daß er es dem deutschen Volke in keiner Hinsicht an gesunder geistiger 
Nahrung fehlen läßt, daß er ihm bietet, was den gegenwärtigen Kultur- 
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verhültnissen entspricht. Daß unter dem Angebotenen nicht immer 
das Beste die meisten Liebhaber findet, daraus kann niemandem ein 
Vorwurf gemacht werden, als dem Publikum selbst oder denjenigen, 
deren Sache es würe, dieses zu einem besseren Geschmack zu erziehen. 
Wenn ein Verein gegen Unsittlichkeit in Schrift und Bild gegründet 
worden ist, so darf nicht geschlossen werden, daß der Buchhandel im 
allgemeinen es an der Abweisung solcher Produkte hátte fehlen lassen, 
er hat im Gegenteil von der Benützung seiner Einrichtungen, manchmal 
vielleicht sogar in etwas zu engherziger Auffassung alles Bedenkliche 
ausgeschlossen. Der Begriff des Sittlichen und Anstößigen ist ja ver- 
schieden und der Buchhandel hat alle Veranlassung, eine Bestimmung 
dieses Begriffes, wie sie s. Zt. durch die sog. lex Heinze ermóglicht 
werden sollte, und ebenso jede Art von Zensur, wie sie unter ver- 
schiedenen Formen einzuschmuggeln versucht wurden, streng abzu- 
lehnen. Die vorhandenen Gesetze genügen vollstándig, um strafwürdige 
Publikationen zur Verantwortung zu ziehen; eine Verschürfung kónnte 
nur dazu führen, den freien Verkehr der geistigen Güter zu hemmen 
und enger Polizeianschauung preiszugeben. Vielmehr muf man Garantien 
verlangen, um Schädigungen, die durch vorläufige Beschlagnahmen ent- 
stehen zu verhindern. Zu Zeiten, da das politische Denunziantentum 
in Blüte steht und aus politischen Rücksichten dem nicht mit ge- 
nügender Festigkeit widerstanden wird, kann es Autor und Verleger 
leicht geschehen, wegen miBfálliger Publikationen angehalten zu werden. 
Nicht immer ist eine Beschlagnahme eine gute Reklame; in unserer 
schnellebigen Zeit wird auch diese bald verbraucht und reicht sicher 
nicht aus, um eine mehrmonatliche, vielleicht auch jahrelange Aus- 
schaltung aus dem Vertrieb wieder gut zu machen. Mit Recht hat 
daher der jüngste Schriftstellertag die Forderung aufgestellt, über 
Beschlagnahmen von literarischen oder künstlerischen Werken sollten 
mindestens innerhalb 3 Wochen durch den Richter entschieden werden, 
um Schädigungen, die durch ungerechtfertigte polizeiliche Maßregeln 
vorauszusehen sind, tunlichst zu vermeiden. 

Solchen Wünschen ist unsere Zeit allerdings nicht günstig. Durch 
Ausbreitung der Wissenschaften und durch den wachsenden Verkehr 
der Menschen sollte das Verstándnis für die Freiheit des Einzelnen 
und für die Notwendigkeit einer freien Entwickelung der menschlichen 
Kräfte weiter gefördert sein und namentlich sollte man von dem Stande, 
der berufen ist, unsere Staatsgeschäfte zu besorgen, eine unbefangene 
Lebensanschauung und vor allem einen hohen Grad von Geistesbildung 
verlangen, der ihn befáhigt, den Wert und die Berechtigung geistiger 
Freiheit zu beurteilen. Der Buchhandel hat ja zu allen Zeiten unter 
rückständigen Anschauungen von jener Seite zu leiden gehabt. Er, der 
allen Richtungen und Bestrebungen des menschlichen Geistes und 
Lebens dient, hat es sich gefallen lassen müssen, eingeengt zu werden, 
wo es den mafigebenden Parteien gerade nützlich erschien. Aber der 
Fortschritt ist doch schließlich nicht aufzuhalten und auch der Buch- 
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handel wird immer mehr seiner eigentlichen Aufgabe sich widmen 
kónnen, Wissenschaft und Kultur zu fórdern, ohne Rücksicht auf ein- 
schränkende politische oder kirchliche Meinungen und Gewalten. Der 
jüngst erfolgte VorstoB gegen den rómischen Index ist dafür wieder 
ein Zeichen. Denn wie sanft auch die Form der Bittschrift war und 
wie schnell man sich der bestimmten Ablehnung des Vatikans gefügt 
hat, so deuten doch solche Vorgänge darauf hin, daß seit dem Erlaß 
des ersten Index librorum prohibitorum durch Paul IV. im Jahre 1559 
sich die Zeiten gewaltig geändert haben, und daß sie sich noch weiter 
ándern werden. 

Der im und um den Bórsenverein organisierte deutsche Buchhandel 
hat dieser Frage nicht die Aufmerksamkeit zugewendet, die er verdient, 
wohl um in seine Reihen nicht politische Aufreizungen hineinzutragen, 
er wird aber doch nicht umhin kónnen, für Abstellung offenbarer 
Mißstände sich einzusetzen und das Banner der freien Meinungsäußerung 
hochzuhalten; dann wird er seine Stellung als Kulturmacht, die im 
óffentlichen Leben niemand übergehen darf, mit Ehren ausfüllen. 
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FARBENPHOTOGRAPHIE OHNE FILTER 
VON R. RUSS IN MÜNCHEN. 


S* M Laufe dieses Jahres hat die Reproduktionsphoto- 
75 graphie für Farbendruckzwecke einen entscheidenden 
er Sad 
28 
P, 


Fortschritt gemacht, nachdem auf diesem Gebiete 
seit geraumer Zeit eine gewisse Stagnation herrschte 


PA. und sich Vervollkommnungen nur in unwesentlichen 
2 Modifikationen der Sensibilisatoren und der Filter- 
ES 


farbstoffe äußerten. Wohl war man schon lange be- 
strebt, die Sensitierung der farbenempfindlichen Sil- 
berschichten so zu steigern und auf einen immer schárfer begrenzten 
Teil des Spektrums zu konzentrieren, daß endlich nur mehr eine Ein- 
wirkung der betreffenden Farben allein stattfinden und daf) mithin jede 
Einschaltung eines Strahlenfilters überflüssig werden sollte. Doch schien 
es, als ob alle diese Bemühungen vergeblich wären, stets mußte wieder 
das Filter in Anwendung kommen, um die jeweilig auszuschaltenden 
Farben wirklich unwirksam zu machen, die Sensibilisierung allein wollte 
dazu nicht hinreichen. Die unverdrossen erneuerten Versuche haben 
nun aber doch zu dem verfolgten Ziele geführt, die Filter kónnen jetzt 
als überflüssig bezeichnet werden, da nunmehr ohne dieselben min- 
destens dasselbe Resultat erzielt werden kann, wie bisher mit ihrer 
Anwendung. 

Im Mai dieses Jahres ist námlich der bekannte Dr. E. Albert in 
München mit einer neuen Kollodion-Emulsion in die Offentlichkeit 
getreten, die als Resultat einer langwierigen Reihe von Untersuchungen 
und Experimenten eine so vervollkommnete Sensitierung aufweist, deren 
drei Unterarten für einen genau bestimmten Teil des Spektrums je- 
weilig so empfindlich, beziehungsweise für die verbleibenden Spektral- 
farben unempfindlich sind, daß die Strahlenfilter ganz entbehrlich werden. 
Repräsentieren die drei neuen Emulsionspezies für Blau-, Rot- und Gelb- 
Negative die höchste bis jetzt erreichte Empfindlichkeit für Orange, 
Grün und Violett, so wird diese Serie noch ergänzt durch eine voll- 
kommen panchromatisch wirkende Emulsion für die Aufnahmen des 
Schwarz zum Vierfarbendruck. Dr. Albert benennt die neue Emulsion 
„Chromo-Direkt“. Sie kommt für Blau, Gelb und Schwarz haltbar 
gefärbt zum Versand und ist nur für Rot erst unmittelbar vor der 
Aufnahme mit dem beigegebenen Farbstoff (AA) zu färben. 

Was bei der Arbeit mit der neuen Emulsion vor allem auffällt, das 
ist die außerordentliche Verkürzung der Exposition für das Blaunegativ. 
Dieses erforderte bisher bekanntlich die längste Belichtung, was bei 
dunklen Originalen meist soweit ging, daß an ein Durchexponieren hinter 
dem Raster nicht zu denken war; besonders im Sommer trocknete in 
solchen Fällen die Emulsion in der Kassete schon lange vor der Detail- 
lierung der dunkleren Bildpartien ein. Es war das eine Hauptur- 
sache, wegen der man so häufig zu dem komplizierten indirekten Ver- 


281 


fahren greifen mufte. Bei der Emulsion ,Chromo-Direkt* hat sich 
dieses Verháltnis total geándert, das Blau erfordert nunmehr die kür- 
zeste Belichtung, was in besonders günstigen Fallen soweit geht, daf 
das neue Prüparat mit den farbenempfindlichen Trockenplatten in er- 
folgreiche Konkurrenz tritt. Denn Blauaufnahmen hinter dem Raster 
und bei elektrischem Licht, bei denen die Exposition nur nach Bruch- 
teilen einer Minute zählt, waren früher ein Ding der Unmöglichkeit. 
Bei entsprechend günstiger Reduktion und Farbenpracht der Vorlage ist 
das nunmehr móglich und Verfasser dieses war selbst wiederholt Zeuge 
von Rasteraufnahmen, bei denen das Negativ nach 35—40 Sekunden Be- 
lichtung gut durchgearbeitet war. Auch in den schwierigsten Fallen 
hat man mit der neuen Emulsion in wenigen Minuten durchexponiert, 
so daß der denkbar größte Spielraum für die beliebig weiche Gestal- 
tung des Blaunegativs gegeben ist; bisher mufte man sich bekanntlich 
oft mit nur halbwegs guten Aufnahmen begnügen, weil wünschenswert 
erscheinende Wiederholungen nicht viel Erfolg versprachen, was nur 
zu háufig die Ursache endloser Retuschen und der damit verbundenen 
Kalamitáten war. 

Ganz áhnlich liegen die Dinge bei den andern Farben, die ebenfalls 
nicht unwesentlich kürzere Expositionen erfordern; die Emulsion für 
Gelb ist ungefáhr zweimal empfindlicher als die sogenannte Rohemul- 
sion, diejenige für Blau achtmal und für Schwarz und Rot liegt der 
Grad der Empfindlichkeit etwa in der Mitte der beiden ersten. Der 
Fortfall der Filter verstärkt die Lichtwirkung überall außerordentlich, 
was aber ganz hauptsächlich beim Blau von größter Wichtigkeit ist, 
wührend bei den übrigen Farben mit den Expositionen hinter dem 
Filter gerade noch auszukommen war. 

Durch diese Tatsache wird — wie schon kurz angedeutet — das 
indirekte Aufnahmeverfahren wohl ganz verdrüngt werden und das ist 
gewiß höchst wünschenswert. Nicht nur wegen der Kompliziertheit 
desselben, sondern auch darum, weil dieses Verfahren mit den dabei 
vielfach móglichen Retuschen — Negativ-, Diapositiv- und Metallplatten — 
auch die Möglichkeit vielfacher Irrtümer bei diesen Operationen in 
sich schließt und günstige Erfolge damit nur zu erzielen waren, wenn 
erstklassige und mit all diesen Techniken wohlvertraute Arbeitskräfte 
zur Verfügung standen; es war und ist sehr schwierig, dieses Verfahren 
rentabel zu organisieren, es wurde dabei in der Regel auf der einen 
Seite zu viel des Guten getan, was dann wieder auf der andern Seite 
behoben werden mußte. Und derartige Irrtümer sind bei der Unzu- 
verlássigkeit der Diapositiv-, besonders aber der Negativ-Retusche 
absolut nicht auszuschliefen. Es ist daher nur zu begrüflen, wenn in 
Zukunft dieses indirekte Aufnahmeverfahren nur auf jene seltensten 
Fàlle beschránkt wird, in denen wegen der tiefdunklen Beschaffenheit 
der Originale wohl nie an direkte Rasteraufnahmen gedacht werden kann. 

Der Fortfall der Filter bringt aber noch einen weiteren Vorteil mit 
sich und zwar das gleichzeitige Fortfallen aller Experimente mit den 
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Filtern selbst von seiten der in der Praxis tátigen Photographen. Damit 
versiegt eine gar nicht so unbedeutende Fehlerquelle der Farbenphoto- 
graphie. Denn wo bei den Aufnahmen etwas nicht klappen wollte, da 
wurden alle erdenklichen Versuche mit der Modifizierung der Filter- 
beschaffenheit gemacht, welche Versuche nur selten in Einklang standen 
mit der Sensibilisierung der Emulsion; die Anderungen wurden meist 
nach dem Gefühl vorgenommen, einem hier ganz untauglichen Faktor. 
Daß derartige Experimente in der überwiegenden Mehrzahl der Fälle 
zu stets erneuten, womóglich noch árgeren Fehlern führten, ist sehr 
bekannt und auch begreiflich, weil dazu — wenn gute Resultate erzielt 
werden sollen — photochemische Kenntnisse und Vorrichtungen ge- 
hóren, über die nicht jeder Praktiker verfügt, die bei ihm in jenem 
Umfange billigerweise auch nicht vorausgesetzt werden dürfen. Das 
gleiche gilt von den Versuchen mit den Sensibilisatoren und ist es 
daher nur zu begrüßen, daß die neue Emulsion in drei ihrer Spezies 
bereits haltbar sensitiert ist. Der Verfasser konnte sich von der großen 
Gewissenhaftigkeit, mit der Dr. Albert bei der Herstellung seiner Prá- 
parate vorgeht, von deren fortlaufender Erprobung im Versuchsatelier etc. 
überzeugen und glaubt behaupten zu dürfen, daß die Ursache von in 
der Praxis unterlaufenden Fehlern viel seltener in der Emulsion, als 
vielmehr meist in einem Mangel der Einrichtung oder der Arbeitsweise 
des Praktikers zu suchen ist. Es wäre übrigens unangebracht, in Ab- 
rede stellen zu wollen, daß bei der großen Empfindlichkeit der Prä- 
parate für chemische und Temperatur-Einflüsse ab und zu schädliche 
Anderungen in der Emulsion selbst unterlaufen können, aber gerade 
diese bekannte Tatsache muß den Praktiker zur größten Vorsicht in 
der Behandlung der Emulsion veranlassen. Die beigegebenen Vor- 
schriften sind darum sehr gut zu beachten. 

Auch in anderer Beziehung — wenn auch mehr nebensächlicher 
Natur — ist die Entbehrlichkeit der Filter zu begrüßen. Neben der 
Ersparung der für die Herstellung der Filter selbst und für die zu deren 
Anbringung erforderlichen Einrichtungen kommt nämlich auch der Fort- 
fall jener Paßdifferenzen in Betracht, die in den durch die verschieden- 
farbigen Filter, durch mangelhafte Küvetten oder Filtergläser bewirkten, 
voneinander abweichenden Strahlenbrechungen ihre Ursache fanden. 
Diese Differenzen wurden trotz ihrer Geringfügigkeit oft recht störend 
wahrgenommen, besonders bei großen Reproduktionen. 

Erwähnt muß endlich werden, daß die Emulsion „Chromo-Direkt“ 
der Bleiverstärkung unterworfen werden kann, was nicht nur ökonomische 
Vorteile bietet, sondern auch eine Erleichterung des Kopierens bedeutet. 
Die Verstärkung mit Bleisalzen ist bekanntlich die intensivste, war aber 
bisher für Emulsion nicht gut verwendbar. Sie gibt neben bester Deckung 
randschärfste Begrenzung der gedeckten Punkte, was besonders für die 
feinen Schattenpunkte von größter Wichtigkeit ist und kleine Irrtümer 
bei Berechnung der Belichtungsdauer für das Kopieren nicht zur 
Geltung kommen läßt, da es bei gut gedeckten und scharf begrenzten 
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Negativ-Punkten nicht ins Gewicht fallen kann, wenn etwas über- 
kopiert wird. 

Blieben noch die Ergebnisse zu besprechen, welche mit der neuen 
Emulsion Dr. Alberts erzielt wurden, wobei wir uns sehr kurz fassen 
kónnen, da zur Zeit des Erscheinens dieses Buches wohl schon die 
meisten Praktiker die Sache selbst ausprobiert haben. Nach den auf 
eine lange Reihe von Beobachtung gestützten Erfahrungen des Verfassers 
arbeitet das Práparat sehr gut, die Farbenauszüge sind die besten, die 
man bei der Art des autotypischen Arbeitsprozesses bisher erhalten 
konnte. Die zahlreichen bunten Skalen, die Dr. Albert in Gegenwart 
des Schreibers dieser Zeilen aufnehmen und rein mechanisch — ohne 
irgendwelche manuelle Retusche — fertigstellen ließ, ergaben Rohdrucke 
von solcher annähernder Farbenrichtigkeit, daß sie ohne weiteres als 
Demonstrations-Objekte benützt werden konnten und den Reproduktions- 
technikern aus den Zeitschriften sicherlich noch in bester Erinnerung 
sind. Besonders auffallend war daran die Brillanz der grünen Farben. 
Natürlich tritt bei den mannigfachen Farbgemischen an Gemálden diese 
Brillanz weniger in Erscheinung, weil hier die Richtigkeit der Negative, 
der Kopie, der Atzungen und des Druckes viel schwerer zu beurteilen 
ist, als bei den rein und satt gefárbten Skalen von Hübl etc.; doch 
ist auch hier ein relativer Fortschritt wahrnehmbar, — verstándiges 
Operieren beim Aufnehmen und Kopieren vorausgesetzt. Aber auch 
dort, wo die Rohdrucke keine wesentlichen Vorzüge gegenüber guten 
Rohdrucken nach dem alten Verfahren ergeben, bringt infolge der außer- 
ordentlichen Vereinfachung der Photographie die neue Emulsion un- 
leugbare Vorteile, weil man mindestens immer mit einfacheren Mitteln 
ein gleich gutes oder gar ein besseres Resultat erzielen kann. Das 
letztere gilt besonders von der Emulsion für die Schwarzdrucknegative 
zum Vierfarbendruck. Wir finden in den damit hergestellten Negativen 
neben vorzüglicher Deckung des Rot auch das Blau und Grün so gut 
gedeckt, wie dies bei den bisherigen panchromatischen absolut nicht 
erreichbar war. Es ist selbstverstándlich, daf man dabei über die 
Helligkeitswerte der reinen dunklen Farben nicht ganz hinwegkommt, 
daß beispielsweise dunkles, wenn auch reines Rot oder Blau in der 
Kopie immer kráftiger aussehen wird, als Gelb, Orange oder Gelb- 
grün etc. Besonders gilt das von der an sich schon dunkelsten Farbe, 
dem Blau, innerhalb dessen schwarze Stellen naturgemäß am wenigsten 
zur Geltung kommen kónnen, so daf wir dort die schwarze Detaillie- 
rung mit relativem Maße beurteilen müssen. 

Was die Farbenauszüge für den autotypischen Dreifarbendruck an- 
langt, so darf man sich natürlich nicht vorstellen, daß die in diesem 
Verfahren steckenden Mängel durch das neue Präparat behoben wer- 
den kónnten. Dieses bringt nur eine allerdings sehr wertvolle Ver- 
einfachung der photographischen Arbeit und eine geringfügige Vervoll- 
kommnung des Rohproduktes — des unretuschierten ersten Andruckes — 
und auch das nur bei sorgfaltigster Arbeit. Durch die Rasterung büßt 
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aber die Farbenausschaltung ihre Feinheiten in gleicher Weise ein 
wie bisher und wird sich also an Retuschen durch Atzen und Nach- 
schneiden auch weiterhin nur hóchst selten etwas ersparen lassen,. 
wenn man dies nicht durch andere Mittel (Atzmaschine etc.) bewerk- 
stelligen kann. 

Bemerkt sei noch, daf Dr. Albert diese für Rasteraufnahmen be- 
stimmten Emulsionen unter den Sammelnamen ,Spezial Auto* vereinigt 
hat und auch eine zweite, mit den gleichen Vorzügen ausgestattete 
Emulsionsgruppe (,Spezial Helio*) herzustellen in der Lage war, welche 
weicher arbeitet und für Halbtonnegative bestimmt ist; ihr Feld ist die 
Photogravüre, der Lichtdruck, die Pinatypie, der Kohledruck usw. Bei 
dieser zweiten Kategorie ist das Prinzip des Arbeitens ohne Filter eben- 
falls anwendbar, wenn es sich um mehrfarbige Reproduktionen handelt. 

In dieser Erfindung Dr. Alberts hat die gesamte Reproduktionstechnik 
eine wertvolle Vervollkommnung erfahren, deren praktische Verwert- 
barkeit heute bereits überall im Dienste der chromographischen Repro- 
duktion steht und sich vorzüglich bewáhrt. Und es wird nicht nur 
Dr. Albert, sondern gewiß alle deutschen Graphiker mit Genugtuung 
erfüllen, daf dieser Fortschritt eine Frucht deutscher Arbeit ist und 
daf er sich würdig der neuen farbigen Photographie der Gebrüder 
Lumiére zur Seite stellt, welch letztere Erfindung an anderer Stelle 
gewürdigt wird und für den Farbenbuchdruck ebenfalls größte Bedeu- 
tung zu erlangen verspricht. 
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AUTOTYPIEN MIT KOMBINIERTEM 
— — VON R. RUSS IN MÜNCHEN. 


y TE Haupt-Ereignisse des Jahres auf dem Gebiete der 
Reproduktionstechnik lagen unbestreitbar in der neuen 
Albert-Emulsion „Chromo-Direkt“ und in der Verwer- 
tung der Lumiéreschen Autochromie für Farbendruck- 
zwecke. Darüber wollen wir aber nicht einer anderen 
Erfindung vergessen, die ebenfalls im Jahre 1907 in 
die Offentlichkeit trat, wenn deren Erfolge auch noch 
nicht so entscheidend sind, wie die der ersterwähn- 
ten Neuerungen. Es ist dies der Richtersche Kombinationsraster, der 
von allen Versuchen der Lósung des Problems, in den Lichtern einer 
Autotypie die Druckelemente mechanisch und regelmäßig zu vermindern 
und so die Druckfahigkeit zu erhóhen, als einer der glücklichsten be- 
zeichnet werden muß, von dessen Ausbau in der Praxis man wohl beste 
Erfolge erwarten darf, soweit dieselben nicht jetzt schon befriedigen. 

Der Wunsch effektvollerer Ausgestaltung der Autotypie drüngt sich 
durch das vielfach monotone Aussehen autotypischer Illustrationen 
auf minder guten Papieren immer wieder auf, und seit einer Reihe 
von Jahren sind verschiedene Reproduktionstechniker bemüht gewesen, 
dieses Problem zu lósen. Graf Turati ersann zu diesem Behufe sein 
„Isotypie“ genanntes Verfahren, das auf der Verwendung doppelt durch- 
lochter Blenden beruhte. Weitere Versuche auf derselben Grundlage 
wurden auf Anregung des Professors Eder an der Wiener Lehr- und 
Versuchsanstalt für Photographie und Reproduktionsverfahren gemacht 
und die Resultate waren — ebenso wie bei der Isotypie — auch recht 
interessante, aber die Herstellungsweise der Negative war eine zu unzu- 
verlässige, so daß eine Einführung in die Praxis untunlich war. Uber- 
haupt mußte man es aufgeben, mit Blenden zum Ziel kommen zu wollen, 
da damit an rationelles, konstante Erfolge verbürgendes Operieren nicht 
zu denken ist, dieses aber die Vorbedingung bei der Sicherheit und 
Raschheit erfordernden Zeitungsarbeit ist, für die die angezogene Um- 
formung der Autotypie gerade von größtem Wert wäre. 

Aus diesem Grunde hatte schon im Jahre 1896 Graf Turati die 
Anregung gegeben, zwei wáhrend der Exposition zu wechselnde Raster 
anzuwenden, von denen das gróbere im Licht, das feinere im Schatten 
zur Geltung gebracht werden sollte. Dabei gestaltete sich aber das 
Problem auch noch zu einem mechanischen, dessen Schwierigkeiten 
unüberwindlich schienen; die beiden Raster mußten nämlich im Innern 
der Kamera stets genau korrespondierend an die gleiche Stelle gebracht 
werden können, wenn Erfolge nicht von vornherein ausgeschlossen 
sein sollten. Diese Aufgabe stellt aber solche Anforderungen an die 
Präzision der Rasterarmaturen, daß man dieselbe nie erreichen zu 
können glaubte. Die allem Anschein nach auf diesem Prinzip auf- 
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gebauten Dittmannschen Skalenraster — über deren Wesen wir leider 
nichts Genaueres in Erfahrung brachten — konnten sich denn auch 
keinen Eingang in die Praxis verschaffen. 

Nun hat die Firma C. Richter, G. m. b. H. in Bremen die Sache 
wieder aufgenommen und es ist ihr gelungen, nicht nur neue Gesichts- 
punkte für die Fortentwicklung der gegebenen Anregung zu gewinnen, 
sondern auch eine Werkstätte für Präzisionsmechanik ausfindig zu 
machen, welche der gestellten Aufgabe gewachsen ist. Richter kam 
námlich auf den Gedanken, als zweites Raster ein solches mit Punkten 
anfertigen zu lassen, welche doppelt so weit voneinander entfernt sein 
sollten, als die Linien des Normalrasters. Die Punkte wurden in sich 
senkrecht kreuzenden Reihen angeordnet, deren Richtungen natürlich 
mit den Kreuzrasterlinien genau korrespondieren müssen. Diese An- 
ordnung und Entfernung der Punkte voneinander ergibt beim genauen 
Ubereinanderlegen der beiden Raster, daß jede zweite Linie des Normal- 
rasters von einer Punktreihe teilweise überdeckt wird und zwar so, daß 
je eine Kreuzungsstelle dieser Linie von einem Punkte gedeckt ist, die 
folgende wieder offen liegt. Es ergibt diese Kombination der beiden 
Raster zwischen je vier gedeckten Kreuzungen jeweilig fünf freistehende. 
Machen wir nun zuerst mit dem Normalraster eine gewóhnliche Auf- 
nahme und vermógen wir wáhrend einer Unterbrechung der Exposition 
die beiden Raster in der Kamera zu wechseln, so daß der zweite genau 
an die Stelle des ersten kommt, so werden beim Weiterexponieren nur 
ein Teil der früher unter den Kreuzungsstellen geschützt gewesenen, 
also latent vorhandenen, transparenten Negativpunkte auch weiterhin 
geschützt bleiben, die übrigen aber werden weiter belichtet und dadurch 
in ihrem Umfange reduziert oder endlich ganz aufgehoben. Das müßte 
naturgemäß) im ganzen Bilde eintreten, kann aber bei der bekannten 
Wirkungsweise großer Blenden mit deren Hilfe auf die hellen Töne 
beschránkt werden. Die Schatten müssen daher das Dessin des feinen 
Rasters zeigen, wührend die Lichter doppelt gróber gerastert sind, wobei 
die Übergänge ein Gemisch von regelmäßig verteilten gróberen und 
feineren Punkten aufweisen werden, was von dem Grade der Reduktion 
der weiterbelichteten Normalrasterpunkte abhángt. Die Aufhellung der 
höchsten Lichter ist jedenfalls ganz bedeutend, was daraus erhellt, daß 
die Punktanzahl auf gleichem Raume jeweilig auf ein Viertel reduziert 
wird. Haben wir z. B. bei normalem Raster (60 Linien im qcm) 
36 Punkte auf einem Quadrat-Millimeter, so entfallen jetzt auf diesen 
Raum in den Lichtern nur mehr 9 Punkte. 

Ist dieser Gedanke der Verwendung eines Punktrasters neu und 
zweckentsprechend glücklich zu nennen, so blieb nun noch die zweite, 
die mechanische Frage zu lósen. Die Auswechselung der beiden Raster 
mußte nicht nur genau übereinstimmend ausfallen, sie mußte auch im 
Dunkel der Kamera vor sich gehen und selbstverstándlich von außen 
bewerkstelligt werden kónnen. Dieser Aufgabe ist die damit be- 
traute Ernemann-Kamerafabrik in einer sehr prázisen Weise gerecht ge- 
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worden. Sie hat zu dem Behufe Rahmen konstruiert, die sich trommel- 
artig um ein in den Kamerawánden befindliches Zentrum — gewisser- 
maßen eine unterbrochene Achse — bewegen lassen, so daß bald der 
eine, bald der andre vor die empfindliche Platte kommt, was durch einen 
außen befindlichen Bügel bewerkstelligt werden kann. In diesen Rahmen 
sind dann die Raster verschiebbar angeordnet und können — natürlich 
ebenfalls von 
außen regulier- 
bar - nach Dreh- 
ung der Rah- 
mentrommel bis 
zum gewünsch- 
ten Abstand an 
das Negativ he- 
rangeschoben 

werden. Um alle 
von dem gerade 
nicht verwende- 
ten Raster her- 
rührenden, stö- 
renden Reflexe 
zu vermeiden, 
legt sich ein 
mattschwarzer 
Schirm jeweilig 
an dieses Raster 
an. Bei einem 
zweiten Modell 
des Apparates 
sind die Raster- 
rahmen türen- 
Fig. 1. Autotyple mit gewöhnlichem Kreuzraster (60 Linien pro cm). artig an den 
Innenseiten der 

Kamera angebracht, was eine noch bessere Raumausnützung gestattet. 
Die Arbeitsweise ergibt sich aus dem Vorhergehenden fast von 
selbst. Man arbeitet zuerst mit dem Normalraster, wobei man natur- 
gemäß auf genügenden Schluß der Lichter weniger zu achten braucht, als 
dies bei gewöhnlicher Autotypie der Fall ist. Sodann wird das Objektiv 
verschlossen und die Raster werden gewechselt. Zur folgenden kurzen 
Belichtung hinter dem Punktraster ist eine entsprechend große Blende 
zu wühlen, welche für die Wirkung der zweiten Exposition ausschlag- 
gebend ist. Diese Wirkung soll sich nümlich nicht allzu tief in die Halb- 
schatten erstrecken, weil sonst das Bild ein kahles wird und allzu hartes 
Aussehen bekommt. Es wird da wohl eine individuelle Behandlung 
des jeweilig zu reproduzierenden Sujets am Platze sein und dürfte sich 
ein allgemeines Schema dabei ebensowenig empfehlen, wie bei den ge- 
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wóhnlichen Rasteraufnahmen. Auch hier ist das Verháltnis der beiden 
Expositionen und die Wahl der Blenden von der Beschaffenheit der 
Vorlage, vom Licht und von der gewünschten Reduktion abhángig, 
wenn man die Leistungsfáhigkeit des Verfahrens voll ausnützen will. 
Die jetzt vorliegenden zahlreichen Abbildungen, welche mit dem neuen 
Verfahren erzielt wurden, sind durchwegs gut zu nennen, soweit sie auf 
minderwertigen 
Papieren ge- 
druckt sind. Es 
fallen besonders 
die in den Lich- 
tern grob ge- 
rasterten, nach 
stereotypierten 
Formen auf or- 
dinärstem Zei- 
tungspapier her- 
gestellten Dru- 
cke auf, da sie 
eine bei Anwen- 
dung gewöhn- 
lichen, groben 
Rasters bisher 
unerreichteBild- 
schärfe zeigen 
und anderseits 
Effekte, die mit 
feinem Raster 
auf solchen Pa- 
pieren unmóg- 
lich sind. Bei | 
Papieren, wiesie Fig. 2. Autotypie mit kombiniertem Raster (Lichter 30, Schatten 60 Linien pro cm). 
für das Groß der 
Zeitschriften üblich sind, kónnen die Vorteile des Kombinationsrasters 
ebenfalls nicht in Abrede gestellt werden; die Bilder sind bei mäßig 
grobem Punktraster (etwa 30—40 Punkte pro Zentimeter) viel effektvoller 
und weisen trotzdem die Schárfe des in diesem Falle in den Schatten ver- 
bleibenden Normalrasters von 60 Linien pro Zentimeter auf. Nur auf 
blendend weißen, best geglätteten Papieren — Kunstdruck- und Kreide- 
papier — machen die Illustrationen den schon erwáhnten kahlen Eindruck 
dessen Ursache wir in einer allzu schematischen Arbeitsweise zu suchen 
haben; das ist aber ziemlich belanglos, da man in solchen Fállen auch mit 
der gewöhnlichen Autotypie ganz gut wegkommt. Für diese Papiere müßte 
das Verfahren — soweit es dafür überhaupt in Betracht kommt — in 
modifizierter Form gehandhabt werden, die Wirkung der zweiten Be- 
lichtung dürfte sich nur auf die hellsten Töne beschränken, 
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Unsere Abbildungen illustrieren das Gesagte wohl besser, als viele 
Worte. Das zu Figur 2 gewáhlte Raster dürfte für das Papier dieses 
Buches schon etwas zu grob sein und setzen wir voraus, daf} die feiner 
gerasterte Figur 3 hier besser entspricht. Bemerkenswert ist, daß das 
Klischee zu dieser dritten Abbildung ohne irgendwelche Abdeckungen 
geátzt wurde. Interessant ist die Beilage aus gewóhnlichstem Tages- 
zeitungspapier, 
deren Bilder 
sich als Auto- 
typien von sol- 
cher Schónheit 
prásentieren,wie 
sie auf diesen 
Papieren bisher 
unmöglich er- 
reichbar war. 

Zusammen- 
fassend muf) man 
als Vorteile des 
Kombinations- 
rasters in erster 
Linie die er- 
höhte Druck- 
fáhigkeit der 
Lichter und mit- 
hin des ganzen 

Druckstockes 
erwáhnen, was 
der Möglichkeit 
entspringt, zwi- 
schen den weiter 
voneinander ab- 
stehenden Bild- 
elementen tiefer 
Fig. 3. Autotypie mit kombiniertem Raster (Lichter 40, Schatten 80 Linien pro cm). ützen zu kónnen. 

Das bringt eine 
selbstverstándliche Erhóhung der Bildeffekte mit sich und kommt bei 
Anwendung minderwertiger Papiere besonders günstig in Betracht. 
Außerdem werden flaue Vorlagen durch die Wirkungsweise der doppel- 
ten Belichtung an sich schon kontrastreicher gestaltet, was in gewissen, 
gar nicht seltenen Fállen eine Ersparnis an Retuschen am Original und 
an den Platten bedeuten mag; beispielsweise konnte der Verfasser die 
Beobachtung machen, daß Photographien mit so weitgehender Positiv- 
retusche, wie sie für gewóhnliche Autotypie oft nótig ist, bei Anwendung 
des Richterschen Rasters zu harte Reproduktionen geben. Weiter muf 
die Verbesserung der Druckfahigkeit eine Vereinfachung der Zurichtung 
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ZUM EINSCHLÄGIGEN ARTIKEL. 


Lichter 20, Schatten 40 Linien pro cm. 


inien pro cm, 


Lichter 24, Schatten 48 L 


C. Richter's stereotypierbarer Kombinations-Raster für Zeitungs-Illustrationen. 


Bares Google 


mit sich bringen. Okonomische Vorteile also bei der Arbeit und 
ästhetische beim resultierenden Bilde, darin liegt kurz gesagt, der Wert 
des Verfahrens, das seine Feuerprobe im ,Allg. Anzeiger für Drucke- 
reien* (No. 48, 1907) sehr gut bestanden hat. 

Naheliegend ist die Verwendung des Kombinationsrasters noch auf 
zwei Gebieten, wo man bei Anwendung des gewóhnlichen Rasters 
wegen der großen Anzahl der Punkte in den hellen Partien vielfache 
Schwierigkeiten zu bekämpfen hat: beim autotypischen Steindruck und 
bei dem gleichfalls autotypischen Farbenbuchdruck. Was das Verfahren 
auf diesen Gebieten leisten kann, das wáre jedenfalls des Versuches 
wert und wird wohl auch versucht werden. 


ESTO 


Yr 
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EIN NEUES ROTATIONSDRUCK-MA- 
SCHINEN-SYSTEM FÜR REKLAME- 
DRUCKSACHEN (SYSTEM BORNSTEDT- 
SCHMIDT). 


IE Vorzüge des Rotationsdruckes kamen bisher fast 
nur dem Zeitungs- und Werkdruck zugute. Diese 
Zweige des Druckgewerbes erforderten Maschinen von 
meistens sehr komplizierter und kostspieliger Bauart, 
welche teils für andere Druckarbeiten überhaupt nicht 
verwendbar, teils im Betriebe zu teuer waren, um 
j| andere als dafür berechnete Druckarbeiten darauf her- 
stellen zu kónnen. 

Die stetig fortschreitenden Anforderungen der Grof-Industrie nach 
Massenauflagen von Druckerzeugnissen verschiedenster Art und das An- 
wachsen des Reklamebedürfnisses lassen es nun wünschenswert er- 
scheinen, den Rotationsdruck auch hierfür verwenden zu kónnen. 
Mehrere Maschinenfabriken haben Versuche nach dieser Richtung ge- 
macht, doch ist von wirklichen Erfolgen bis jetzt in Fachkreisen noch 
nichts bekannt geworden. Hier mufte ein ganz neuer Weg beschritten 
werden. — Nach mehrjähriger gemeinsamer Arbeit mit den Erfindern 
hat jetzt die Maschinenfabrik von Grahl & Hoehl in Dresden das 
Rotationsmaschinen-System Bornstedt-Schmidt, nachdem es in der Praxis 
gründlich erprobt, auf den Markt gebracht, und es ist zu erwarten, 
daß durch dasselbe der Druckindustrie ganz neue Wege erschlossen 
und die neuzeitigen Anforderungen der Groß-Industrie in zufrieden- 
stellender Weise erfüllt werden kónnen. 

Die neue Maschine ist nur für einseitigen Druck, Plakate, Reklame- 
bilder, Prospekte, Packungen, Etiketten usw. bestimmt. Sie ist sowohl 
für veránderliche Formate, wie auch für Mehrfarbendruck und mit einer 
Schneidevorrichtung, welche die Druckbogen mit glattem Scherenschnitt 
von der Papierbahn trennt, eingerichtet; auch benótigt sie keiner Rund- 
stereotypie. Sie unterscheidet sich somit wesentlich von allen anderen 
Rotationsmaschínen. — 

Die Anderung der Formate wird nicht wie bisher durch Abtrennung 
des Bogens vor dem Druck, sondern durch Verwendung eigenartig 
konstruierter Formzylinder herbeigeführt, die durch ihren jeweiligen 
Umfang die genaue Formatlánge bestimmen und diese zugleich auf die 
Schneidevorrichtung übertragen. Diese Formzylinder haben eine ver- 
stellbare Lagerung, welche es ermóglicht, Zylinder von einem Mindest- 
bis Hóchstdurchmesser zu verwenden; das Auswechseln geschieht mit 
großer Leichtigkeit mittelst Hebezeug bei bequemer Zugänglichkeit der 
Lager; die Druckformen können außerhalb der Maschine auf die Zylinder 
gebracht und justiert werden und nebenbei hat man die Máglichkeit 


292 


für stetig wiederkehrende Arbeiten druckfertige Formzylinder zu jeder- 
zeitiger Verwendung aufbewahren zu kónnen, da der Preis des Zylinders 
gegenüber den Vorteilen dieser Arbeitsweise kaum ins Gewicht fállt. 
Die Formzylinderkórper sind aus zähem Holz mit Eisenkern, äußerst 
widerstandsfühig gearbeitet, sie werden durch Schraub-Konusse auf den 
Achsen befestigt und kónnen durch Mustersteller sowohl seitlich wie 


vor- und rückwärts auf der Achse verstellt werden, wodurch mit 
Leichtigkeit auf das Farbregister bei Mehrfarbendruck eingewirkt werden 
kann. Die Druck- und Farbwerke sind áhnlich wie bei Tapetendruck- 
maschinen auf beweglichen Schlitten angeordnet. 

Die Maschinen kónnen für eine, zwei, drei und noch weitere Farben 
gebaut werden; auch in bezug auf die Größenverhältnisse ist ein weiter 
Spielraum móglich. Den Farbwerken ist ganz besondere Sorgfalt ge- 
widmet und langjährige Erfahrung hat mitgewirkt bei möglichster Be- 
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schránkung der Zahl der Walzen eine tadellose Verreibung der Farbe 
und gleichmäßige Auftragung, selbst bei größten Flächen zu erzielen; 
dabei ist die geringste Einwirkung auf das Farbwerk von augenblick- 
lichem Erfolg, der Farbeverbrauch ist äußerst gering und das lästige 
Warmlaufen der Massewalzen ist durch eine sinnreiche Kühleinrichtung 
vermieden. Die Abstellvorrichtungen der Walzen sind handlich und 
jedes komplette Druckwerk ist durch einige Handgriffe vom Druck- 
zylinder abzustellen und wieder in die richtige Druckstellung einzu- 
rücken, ohne daß die Stellung der Walzen eine Veränderung erleidet. 

Der Schneideapparat der Maschine besteht aus einem rotierenden 
Messer, welches gegen ein festliegendes scherenartig wirkt und einen 
absolut glatten Schnitt erzielt; die Anderung der Schnittlänge des 
Formates wird zugleich mit der Auswechselung des entsprechenden 
Formzylinders durch Änderung der Zahnradübersetzung bewirkt. 

Die bedruckte Papierbahn läuft über einen Führungszylinder, der 
mit Heizeinrichtung versehen ist; an diesem Zylinder kann evtl. ein 
Bronzier- bezw. Einstaubapparat angebracht werden. Die Schnellig- 
keit des Durchlaufes der Papierbahn variiert, je nach der Eigenart der 
Arbeit und des zu bedruckenden Papiers, zwischen 20 bis 50 m 
pro Minute. Die Papierspannung ist leicht regulierbar und das lästige 
Reißen der Bahn ist bei richtiger Behandlung fast ausgeschlossen. 
Außer den Bändern zur Ausführung der abgeschnittenen Bogen ist 
die Maschine völlig bánderlos. Die Zahnradführung von Druck- 
zylinder, Druck- und Farbwerk ist doppelseitig, wodurch ein gleich- 
mäßiger, ruhiger Gang erreicht und jede einseitige Belastung der 
Maschine, bezw. Schmitzen der Druckform, vermieden wird. 

Eine Rund-Stereotypie ist für die Maschine ganz entbehrlich; statt 
dieser wird ein von den Urhebern des Maschinensystems erfundenes, 
ebenfalls patentiertes Biegeverfahren angewendet, mittelst welchem man 
Galvanos, Zinkätzungen oder sonst geeignete Druckplatten für jeden 
beliebigen Zylinderdurchmesser genau zentrisch biegen kann. Die Druck- 
resultate mit solchen Platten sind denen von Stereotypieplatten weit 
überlegen, sie gestatten die größten Auflagen ohne erneuert zu werden 
und sind demzufolge auch billiger wie Stereotvpie. Druckproben von 
5 bis 600000 Druck, Zinkätzungen mit feiner Schrift, bestätigen dies. 

Außer nach vorstehend bezeichnetem Verfahren gebogenen Platten 
findet noch als ebenfalls ganz neu das Linoleum als Formmaterial die 
zweckmäßigste Verwendung, besonders wenn es sich um die Darstel- 
lung künstlerischer Zeichnungen und großer Schriften oder um volle 
Farbenflächen großen Formates handelt. Für große Plakate in moderner 
Flächenwirkung ist diese Methode sowohl was Billigkeit der Druck- 
formen, wie die Schnelligkeit der Ausarbeitung und die Druckausfüh- 
rung selbst betrifft, völlig Konkurrenzlos; die Farben decken brillant 
und bleiben lebhaft; denn sie werden durch keinerlei chemische Eigen- 
schaften bezw. Oxydation wie z. B. bei Metalldruckplatten (Blei, Zink, 
Kupfer) beeinflußt. Die Befestigung des Linoleums auf den Holz- 
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zylindern ist bequem und absolut sicher und die Haltbarkeit beim 
Druck ist schon bei Auflagen bis 100000 Druck erprobt. 

Der Raumbedarf der Maschine ist im Verháltnis zu Flachdruck- 
maschinen und auch zu anderen Rotationsmaschinen äußerst gering. Eine 
Dreifarben-Maschine für eine bedruckbare Breite von 1 m und Format- 
länge bis 1,50 m bedarf 3 m Länge, 2,5 m Breite und 2,75 m Höhe, 
aufer dem zur Bedienung und zum Auslegen der Druckbogen nótigen 
Platz; auch der Kraftverbrauch ist nicht übermäßig, bei normaler Be- 
anspruchung nimmt er hóchstens 2 Pfst. in Anspruch. 

Die neue Rotationsmaschine ist durch D. R. P. No. 182202 geschützt. 
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DER LINOLEUMDRUCK VON BORN- 
STEDT. 


]| EREITS seit mehreren Jahren erscheinen in der Fach- 
presse, meistens nur flüchtig gestreift, ab und zu kurze 
j| Notizen über die Verwendung des Linoleums als 
brauchbares Material zum Schneiden von Druckstócken 
auf. Es scheint, daß dieser jüngste Absenker vom 
Baume der graphischen Kunst, gute Wurzel geschlagen 
hat, so daß seine Lebensfahigkeit nicht mehr ange- 
zweifelt werden kann. 

An der Kunstgewerbeschule zu Magdeburg ist unter der Leitung 
des Professors Nigg eine der vornehmlichsten Státten der Pflege des 
Linoleumschnittes für die verschiedensten Zweige des Druck- und 
Kunstgewerbes entstanden. Schon auf der Kunstausstellung in Dresden 
im Jahre 1906 waren viele Linoleumdrucke gen. Schule, sowohl buch- 
gewerblicher Art in Ein- und Mehrfarbendruck, als auch auf den 
verschiedenartigsten Stoffen, Plüsch, Sammet, Seide, Leinewand usw. 
als Teppiche, Wanddekorationen, Tischdecken, Mappen u. dergl. aus- 
gestellt, die in ihrer Eigenart einzig wirkten. Seitdem ist der Lino- 
leumschnitt weiter gepflegt. Das leicht zu bearbeitende elastische Material 
bedingt an sich eine eigenartige Technik, welche wiederum gerade für 
die zurzeit herrschende Kunstrichtung in der Schwarz-Weiß- Zeichnung 
und Darstellung in Fláchen zu seiner Anwendung herausfordert. 

Doch der praktischen Verwendung im Druckgewerbe stellen sich 
nicht unwesentliche Hindernisse entgegen, teils wegen der Schwierig- 
keit der Befestigung auf Druckunterlagen, um den Stock in der Schnell- 
presse drucken zu kónnen, teils wegen der geringen Haltbarkeit der 
Linoleummasse. 

Doch auch diese Schwierigkeiten scheinen zum Teil überwunden 
zu sein, denn uns liegen eine Reihe recht guter, mehrfarbig gedruckter 
grofer Plakate und viele kleinere Druckmuster vor, welche teils auf 
Tiegeldruckpressen, teils auf Zylinderschnellpressen und hauptsächlich 
auf der vorstehend beschriebenen, eigens dafür gebauten Rotations- 
druckmaschine hergestellt wurden. 

Das beiliegende Musterblatt weist einen in Linoleumschnitt aus- 
geführten Druck auf. 
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E Rlimfch’s Jahrbuch 1907—08. 


Druck von Linoleumfchnitt. 
Friedrich Bornftedt, Magdeburg-S. 
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NEUERE VERFAHREN AUF DEM GE- 
BIETE DER FARBENPHOTOGRAPHIE 
VON DR. MEBES, BERLIN. 


treffend zu erfinden oder davon zu berichten ist seit 
Bestehen derselben von den ersten Erfindern, dem 
noch lebenden Louis Ducos du Hauron und dem 
1888 verstorbenen Charles Cros vorweg genommen 
worden. Mit Ausnahme des Lippmannschen und des 
Ausbleichprozesses, stehen alle bekannten Farben- 
prozesse auf den Schultern der Gedanken, Erfindungen 
und Patente jener beiden Mánner; das Verdienst aller dieser neuen 
oder neueren Prozesse beschránkt sich darauf, die Gedanken jener 
technisch weiter ausgebildet, für den kaufmánnischen und fabrik- 
mäßigen Betrieb geeignet gemacht zu haben. 

Um das Wesen der Farbenphotographie richtig zu verstehen, ist es 
nótig einen kurzen Blick auf die geschichtliche Entwickelung derselben 
zu werfen. 1807 stellte Th. Young die Theorie des Farbensehens auf, 
welche Helmholtz und Maxwell spáter ausbauten, die aber in der aller- 
neuesten Zeit von Prof. Raehlmann (Bonn) bekümpft wird. Nach der 
alten Theorie besitzen wir in unserm Auge 3 gesonderte Arten von 
Nerven; jede derselben vermittelt nur einen Farbeneindruck, und alle 
übrigen Farbenmischungen kommen durch die Tátigkeit von 2 oder 3 
Nerven zustande. Die 3 Nervenklassen erzeugen die Empfindung von 
Rot, Grün, Violett; sind alle 3 gleich stark erregt, so empfinden wir 
Weiß, sind alle 3 in Ruhe: Schwarz. Man hat nun gefunden, daß man 
mit den 3 Grundfarben: Rot, Gelb und Blau alle Kórperfarben her- 
stellen kann und erfand daraufhin vor ca. 30 Jahren den Dreifarben- 
und spáter den Vierfarbendruck, wobei man sich dessen nicht erinnerte, 
daß die alten Agypter nur diese Farben kannten, und daß schon 1722 
LeBlon solche Dreifarbendrucke herstellte, seine Schüler die 
4. Farbe, die Schwarzdruckplatte hinzufügten, und daß auch der gleich- 
zeitig lebende Charles Frangois du Fay (1698—1739) ebenfalls nur mit 
3 Farben druckte. l | 

Maxwell benutzte als erster 1856 seine eigene Farbentheorie, stellte 
zeichnerisch oder photographisch 3 Teilbilder her, die er dann mit 
buntfarbigem Lichte, genau so wie Ives und Miethe in der Neuzeit, 
genau übereinander deckend projizierte. Wegen der Mangelhaftigkeit 
der damaligen Hilfsmittel mußte Maxwell seine Versuche aufgeben. 

Ducos-Hauron, der noch heute in dem Pariser Vorort Savigny- 
sur-Orge, lebt und noch fortgesetzt auf unserem Gebiete erfolgreich 
erfinderisch tátig ist, legte 1862 die Grundlagen aller unserer modernsten 
Verfahren nieder in einem Briefe an Lelut, Mitglied der franzósischen 
Akademie. Seine gesamten erfinderischen Gedanken wurden dann in 
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dem franzósischen Patente vom 23. November 1868 No. 83061 ver- 
öffentlich. Während er in dem Hauptteil seiner Patentschrift den 
indirekten Farbenprozef behandelt, d. h. die Herstellung dreier mono- 
chromatischer Teilbilder, welche dann übereinander gelegt werden, 
lehrt er in einem Anhange den direkten Prozeß, die optische Mischung 
der Kórperfarben und die Entstehung von Bildern in natürlichen Far- 
ben mittelst einer Aufnahme. Hierzu benutzte er einmal Papier, das 
mit abwechselnd roten, gelben und blauen Linien und einer darüber- 
liegenden lichtempfindlichen Schicht bedeckt war, das andere Mal stellte 
er einen besonderen Dreifarbenlinienraster her, den er vor die Platte 
bei jeder Exposition schaltete. Er blieb nicht bei einem Linienfilter 
stehen, sondern empfahl bereits ein Kornfilter, ganz so wie heute 
die Gebr. Lumiére, indem er wórtlich sagte: ,au moyen d'une feuille 
translucide recouverte mécaniquement d'un grain de trois couleurs*. 

Der damalige Mangel der Trockenplatten, der richtigen Anilinfarben 
für die Filter, die Unkenntnis Bromsilberemulsionen farbenempfindlich 
zu machen, setzten eine unüberwindliche Schranke dem kühnen, seiner 
Zeit um 39 Jahre vorauseilenden Erfindergeiste. Als Prof. H. W. Vogel 
1874 fand, daf man mittelst gewisser Anilinfarben die Bromsilber- 
emulsion farbenempfindlich machen konnte, war erst der Farbenphoto- 
graphie die Bahn offen. 

Der Engländer Mac Donough griff Ducos- Haurons Idee von dem 
Dreifarbenkornfilter auf und erhielt am 22. Márz 1892 das englische 
Patent No. 5597; nach diesem überzog er eine Glasplatte mit einem 
klebrigen Firnis, stäubte darauf ein Gemenge von gefärbten kleinsten 
Partikelchen, die aus gepulvertem Glas, lichtdurchlässigen Pigmenten, 
Gelatine, Harz oder Schellack, angefárbt mit Anilinfarben bestehen 
kónnen. Hierdurch wird eine gefárbte Fláche aus einzelnen, neben- 
einander liegenden gefárbten Partikelchen gebildet, die von grauer 
Farbe ist, wenn die Farbenmischung richtig war. Die vorhandenen 
Zwischenräume wurden durch Erwármen und Schmelzen der Harz- 
partikelchen beseitigt. Auf dieses Filter trug er eine panchromatische 
Schicht auf. 

Hiermit dürfte der Nachweis geführt sein, daf die Lumiéresche 
Autochromplatte ihr Dasein diesem Patente, den Gedanken von Ducos- 
Hauron + Mac Donough verdankt und ihr eigentliches Geburtsjahr 1892 
ist, was übrigens durch das Deutsche Patent No. 172851 bestátigt wird. 

Mittlerweile hatte 1894 Prof. Joly (Dublin) den Filterlinienraster von 
Ducos-Hauron aufgegriffen, solche hergestellt, jedoch ohne bleibende 
praktische Erfolge. MacDonough schlug nun auch diesen Weg ein, 
die von ihm zu Chicago gegründete ,Internationale Farbenphotographie- 
Gesellschaft* setzte bei den Versuchen 2000000 Mark zu. Diese Methode 
wurde jedoch in genialer Weise von Brasseur und Sampolo für photo- 
mechanische Reproduktionszwecke fortentwickelt, welche das ameri- 
kanische Patent No. 571314 vom 10. November 1896 erwarben, das 
ihnen ermóglichte von einer Aufnahme mittelst einer Linienfilterplatte 
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spáter die für den Autotypie-Dreifarbendruck nótigen 3 Teilpositive 
herzustellen. 

In Europa wurde dagegen ausschlieBlich das Problem der Farben- 
photographie auf Grund des indirekten Verfahrens zu lósen versucht. 
Die Gebrüder Lumiére griffen das Verfahren auf und stellten solche 
Bilder auf der Pariser Weltausstellung aus; in Deutschland wurden die- 
selben Wege von A. Hoffmann (Cóln), Selle (Brandenburg), Krayn 
(N. P. G. Berlin) Autotype Co. London, und im Fürbeprozef von 
Sanger-Shepherd, Léon Didiers Pinatypieverfahren und dem ganz neuen 
Verfahren von Donisthorpe eingeschlagen. Die Schwierigkeit all dieser 
Prozesse bestand darin, daf immer 3, entweder gleichzeitig oder nach- 
einander aufzunehmende Aufnahmen mit ganz verschiedener Exposi- 
tionszeit nötig waren und daß dann diese Bilder von absolut gleicher 
Größe in genaue gegenseitige Überdeckung gebracht werden mußten. 

Die Praktiker sahen endlich ein, daß nur dem Prozesse die Zukunft 
gehóre, welcher eine Platte mit einem Dreifarbenfilter und mit 
panchromatischer Schicht benutzen würde. Die Gebrüder Lumiére 
taten den glücklichsten Griff, sie benutzten das Patent und die Ideen von 
Mac Donough + Ducos-Hauron; Krayn stellte Filter aus übereinander 
gegossenen Celluloidschichten, Dr. Smith zunáchst eine Platte aus 
mehreren übereinander liegenden Emulsionsschichten, die nachher ab- 
gezogen wurden. Die Platte verschwand und Dr. Smith nahm ein eng- 
lisches Patent auf eine mit Polygonen bedruckte Filterplatte. Dr. Ramon 
y Cajal zu Madrid schlug denselben Weg ein, Berton und Gambs zu 
Lyon brachten ein Patent heraus, nach dem sie ein Filter aus gefürbten 
Kunstseidenfáden herstellten, welche in einer Lackschicht eingebettet 
wurden. 

Endlich erschien 1907 der alte Ducos du Hauron wieder auf dem 
Plane mit einer Filterplatte, deren Filter aus zwei sich senkrecht kreu- 
zenden Fettfarbenlinien gebildet und dann die dadurch entstehenden 
Zwischenrüume mittelst Wasserfarbe ausgefüllt werden. Ein Überdecken 
einzelner Filterfarben ist hierdurch ausgeschlossen. Den fabrikmäßigen 
Vertrieb dieser Platte übernahm die Pariser Trockenplattenfabrik von 
Jougla; die erste Ausstellung solcher Bilder auf der Omnicolore-Platte 
und Projektion fand am 19. April d. Js. vor der Photographischen 
Gesellschaft zu Paris statt, und erzielte die Platte einen ungeahnten, 
aber verdienten Beifall. Jougla zeigte an, daß am 1. Juni die Platte 
in den Handel kommen würde, das Versprechen ist nicht gehalten 
worden, bis Mitte November sind noch keine Platten geliefert worden, 
jedoch wird die Herausgabe der Platte als bevorstehend abermals 
angezeigt. 

Die Gebrüder Lumiére, welche an ihrer Filterplatte seit Jahren ge- 
arbeitet, deren Erscheinen immer als baldigst ankündigten und sie nicht 
herausbrachten, so daf) schlieBlich ihre Ankündigungen nicht mehr ernst 
aufgefaßt wurden, demonstrierten plötzlich im Mai d. Js. zu Lyon und 
Paris ihre Autochrom - Stárkekórnerfilterplatten, warfen den kleinen 
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Vorrat fertiger Platten auf den franzósischen Markt und waren dann 
bis Anfang Oktober lieferungsunfáhig. Der Erfolg war ein ver- 
blüffender, und wer die von Lumiére selbst hergestellten Bilder 
gesehen und welch wunderbare Resultate andere, so z. B. Rud. Dühr- 
koop Hamburg-Berlin, der sie sofort in seine tägliche Porträtpraxis 
aufnahm, ohne nennenswerte grofe Erfahrung und Übung 
erzielten, der kann es wohl verstehen, wenn einzelne grollend am 
Wege stehend, nur tadelnde Worte für die farbenprächtigen Bilder des 
Autochromprozesses finden. 

Lumiére stellen aus Kartoffelstárke unendlich kleine Körnchen her, 
welche sie in getrennten Mengen rot, grün, blau-violett fárben, absolut 
trocken im Verhältnis von 3:4:3 mischen, dann auf eine 1% mm 
dicke, absolut plane, fehlerfreie, farblose Glasplatte, die mit einem 
klebrigen, halbtrockenen Lack überzogen ist, in irgend einer Weise 
aufstáuben, vielleicht im Staubkasten, leicht antrocknen, den UberschuB 
durch Luft absaugen oder abblasen lassen und hierauf die Stárkekórnchen 
mittelst einer Walzmaschine flach drücken, wodurch die Kórnchen so 
aneinander gelagert werden, daß praktisch keine Zwischenräume zwischen 
ihnen vorhanden sind, die vorhandenen werden mit Kohlenstaub aus- 
gefüllt. Eine neue Lackschicht wird darüber aufgetragen, getrocknet und 
zum Schluß die panchromatische Schicht darüber gegossen. Lumiére 
gab im Mai an, daß die Emulsion aus Kollodion bestánde, in ihrer 
Agenda pro 1907, daß es eine Bromgelatineschicht sei, nunmehr wird 
wieder behauptet, daß es eine reine Kollodionschicht sei; alle beide 
Arten von Schichten sind festgestellt worden und ebenso von A. Haddon, 
daf es weder die eine noch die andere, vielmehr ein Zellulose-Práparat 
(a feculose preparation). 

Diese Platten werden in der Kamera von der Glasseite aus ex- 
poniert, in absoluter Dunkelheit nach der Zeit, 2% Minuten, entwickelt, 
das reduzierte Silber des Negativs mittelst saurer Permanganatlósung 
entfernt, das nicht reduzierte Silber bei Tageslicht mit Amidol ent- 
wickelt, mit dem Silberverstárker des nassen Kollodiumverfahrens 
verstürkt, dann fixiert und so in ein Positiv in natürlichen Farben um- 
gekehrt. Der ganze Prozeß wickelt sich rein mechanisch und sicher 
ab, jedoch nur unter der Bedingung, daß die Expositionszeit richtig 
getroffen ist. Die Platte ist unempfindlicher als die langsam arbeitenden 
Trockenplatten ; um stets leicht und sicher die Belichtungszeit zu treffen, 
ist es unbedingt nótig, das Licht, d. h. dessen chemische Aktivitát 
durch ein Photometer zu prüfen, sei es das von Watkins oder das 
von Wynne, wer darnach sich richtet, daß die Empfindlichkeit der Platte 
nach Watkins für Zimmeraufnahmen 1 und für Freilichtaufnahmen bei 
Sonnenschein 3, bei diffusem Lichte 2 und nach Wynne für Zimmer- 
aufnahmen F 8, für Freilichtaufnahmen F 14 ist, wird bald die ausge- 
zeichnetsten Resultate erzielen, wenn er den sonst vorgeschriebenen 
Arbeitsgang genau inne halt. 

Der Vorgang der Entstehung des Autochrombildes ist folgender: 
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Klimsch's Jahrbuch 1907/08. 


Erste Dreifarben-Reproduktion nach einer Lumiére'schen Farben-Aufnahme. 
Graph. Kunstanstalt Joh. Hambóck, (Jnh. Ed. Mühlthaler) München. 
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Die über die ganze Platte unregelmäßig, praktisch sich fast nirgends 
überdeckenden, unendlich kleinen, gefärbten Stärkefilterkörnchen, lassen 
jedes nur die ihm gleichgefárbten Lichtstrahlen durch sich hindurch, 
wodurch nur das jeweilig darüberliegende Silberkorn reduziert wird 
und nach der Entwickelung geschwárzt erscheint, Die den Filterfarben 
aber komplementüren Farben werden absorbiert, bewirken keine Re- 
duktion des Silbers. Betrachtet man nun ein solches Bild in der Durch- 
sicht, so verdecken die geschwárzten Silberkórner die betreffenden 
Stellen des Farbenfilters und lassen diese nicht durch, wohl aber die 
Komplementürfarben; dieser Umstand, und der, daf man, wie Dr. 
Kenneth Mees im August d. J. nachgewiesen hat, eine Autochrom- oder 
ühnliche Platte auf eine gleiche oder mit áhnlichem Filter versehene 
Platte, nur mit Verlust von ?|s des Lichtes, d. h. Farbenwirkung 
kopieren kann, bedingt es, daß jedes Autochromnegativ sofort in ein 
Positiv umgekehrt werden muß. Zum besseren Verständnis, wie das 
Filter wirkt, bemerke ich, daf die orangeroten Kórnchen nur rote und 
gelbe Strahlen durchlassen, blaue verschlucken, an dieser Stelle das 
Negativ im Verháltnis der vorhandenen blauen Strahlen ungedeckt lassen, 
diese sich aber nach Umkehr in das Positiv schwárzen und in der 
Durchsicht dann die blauen Filterkórnchen des Positivs verdecken, die 
roten dagegen ungedeckt erscheinen. Die grünen Filterkórnchen lassen 
alle gelben und blauen Strahlen durch, absorbieren die roten, verdecken 
also im Positiv alle roten Filterkórnchen. Die violetten Kórnchen 
endlich lassen alle blauen und roten Strablen durch, absorbieren die 
gelben, verdecken also alle gelben Lichtwirkungen. Durch die Mischung 
der drei Kórperfarben des Filters entstehen nun auf optischem Wege 
die natürlichen Farben wieder. 

Obwohl nun Dr. Mees durch seine Photomikrogramme bewiesen, 
daf beim Kopieren von Autochromnegativen ?/s der Farbwirkung ver- 
loren geht, so ist es doch A. E. Bawtree in London gelungen und 
Dr. Hesekiel (Berlin) Autochrompositive von Autochromplatten, die 
nur zu Negativen entwickelt waren, auf die einfachste Weise zu ko- 
pieren und Resultate zu erzielen, die sich unwesentlich in Brillanz 
von einem in der Kamera direkt genommenen Bilde unterscheiden. 
Es gelang ihm ferner unter Vorschaltung der entsprechenden Filter 
aus dem Autocbromnegativ auf gewóhnliche Trockenplatten die drei 
Farbenteilpositive so heraus zu lösen, daß das Filterkorn der Auto- 
chromplatte auf der Trockenplatte unterm Mikroskope nicht zu sehen 
war, und so die drei Farbendruckklischées leicht hergestellt werden 
kónnen. Ganz dasselbe ist der Münchener Graphischen Kunstan- 
stalt von Joh. Hambóck gelungen und sind solche Dreifarbendrucke 
nach Autochrombildern am 2. Oktober in München ausgestellt wor- 
den. Die Kunstanstalt von Rud. Schuster, Berlin SW. 19, hat die 
gleichen Versuche mit gleichem Erfolge gemacht (cf. Photograph 1907 
Nr. 84). Ebenso hat Bawtree und Dr. Neuhauss Abdrücke auf Uto- 
papier erzielt, was bisher dem Fabrikanten desselben nicht gelingen 
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wollte. Die bis zum 15. Oktober d. Js. bezweifelte Móglichkeit von 
einem Autochromnegativ beliebig viele Positive, Kopien auf dem gegen- 
würtigen Utopapier, sowie die leichte Absonderung dreier volltoniger 
Negative oder Positive aus einer Autochromplatte, ist durch die Ver- 
suche von A. E. Bawtree, Hambóck, Schuster, Baron Hübl erwiesen, 
und so der Autochromplatte eine weitere Verwendbarkeit gesichert 
worden. 

Nun ist in aller Stille dem Autochromprozef von Amerika aus ein 
geführlicher Konkurrent erwachsen, der vielleicht wegen seiner noch 
größeren Leichtigkeit und Verwendbarkeit den Autochromprozeß ver- 
drängen kann. Der Amerikaner Powrie, Autotypieätzer, ging von den 
Ideen Ducos-Hauron-Joly aus, den Linienfilterraster seiner Platte, der 
Florence-Helioplatte zugrunde zu legen. Joly scheiterte mit seinem 
Linienfilter, weil er denselben nicht fein und billig genug herstellen 
konnte. Da traten 1896 Brasseur-Sampolo mit ihrem amerikanischen 
Patente No. 571314 vom 10. November 1896 auf, mittelst dessen sie 
aus einem auf einer mit Dreifarbenfilterlinien versehenen Platte her- 
gestellten Farbennegative die 3 Teilpositive für den Druck sonderten. 
Diese Idee und vor allem den von Brasseur-Sampolo hergestellten, 
schwarz-weißen Linienraster, benutzte er, um sich auf photographischem 
Wege einen Urraster von unendlich feinen Linien herzustellen, und 
zwar 500—1600 pro englischen Zoll. Er prüparierte eine Glasplatte mit 
Albumin-Fischleim-Bichrom, kopierte unter dem Urraster, dessen un- 
durchsichtige Linien doppelt so breit als die durchsichtigen sind, 
entwickelte, fárbte mit grüner Anilinfarbe und beizte mittelst Alaun- 
Tanninlósung. Die Platte wurde ein zweites Mal prápariert, der Raster 
unter Verschiebung um eine Linienbreite aufgelegt, kopiert, rot gefárbt etc. 
wie vorhin. Zuletzt wurde die Platte zum dritten Male kopiert, nun 
ohne Raster von der Rückseite aus belichtet, blau gefürbt und weiter 
behandelt. Die Platte ist nun mit einer Menge äußerst lichtdurch- 
lássig, eng aneinander liegenden, sich nirgends überdeckenden oder 
Lücken zeigenden Filterlinien in den Farben rot, grün und blau bedeckt. 
Die Herstellung kann auf mechanischem und äußerst billigem Wege 
geschehen. Powrie besitzt darauf 2 franzósische Patente No. 358740 
und 358747, beide vom 23. Oktober 1905, ein englisches Patent No. 20662 
vom 12. Oktober 1905, auflerdem Amerika vom 24. Oktober 1905 
No. 802471 und in Deutschland dazu angemeldet. Durch eine Publi- 
kation, unter Mitteilung der Originaltexte, habe ich im „Photograph 1907 
No. 83“ den strikten Beweis geliefert, daß diese Erfindung für Deutsch- 
land nicht patentfáhig, weil nicht objektiv neu, daf das Filter so bereits 
von Ducos du Hauron in seinem franzósischen Patente 83061 auf p. 9 
beschrieben und in Verbindung mit dem Patente Brasseur-Sampolo 
hergestellt ist. Ducos du Hauron hat durch Brief an mich vom 
16. Nov. d. J. meine Behauptungen und Beweisführung als richtig an- 
erkannt. Diese Entdeckung ändert aber nichts an der Tatsache, daß 
der Prozeß von außerordentlicher Tragweite ist, und daß wir auch 
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in Deutschland solche Platten werden herstellen dürfen, ohne durch 
Patente gebindert zu sein. 

Auf der am 29. September zu London eróffneten Ausstellung der 
Gesellschaft für Farbenphotographie waren nun Autochrom- und Powrie- 
bilder nebeneinander ausgestellt. Obwohl es schwer erscheint die 
Pracht der Farbenwiedergabe der Autochromplatten zu übertreffen, so 
neigen doch die Sachverstándigen der festen Ansicht zu, daf der 
Powrieprozeß noch glänzendere Resultate liefern wird, wenn die Filter- 
farben und die panchromatische Schicht die richtigen sein werden, 
was jeder erfahrene Photochemiker leicht fertig bringt. Dr. Mees hat 
durch optische Messungen die größere Lichtdurchlässigkeit der Pow- 
rieplatte absolut festgestellt. Die Behandlung der Platte ist genau die 
einer gewóhnlichen Bromsilberplatte, es wird nur das Negativ ent- 
wickelt und dieses dann auf eine besondere Weise beliebig oft auf 
einer Positiv-Powrieplatte kopiert, deren Filterlinien senkrecht zu denen 
der Negativplatte stehen. Die Absonderung dreier Teilnegative oder 
Positive ist unendlich leicht; es sind solche in London von George Brown, 
dem Redakteur des British Journ. of Phot. hergestellt, vergrößert, 
dann von andern in Pinatypie und Dreifarbenpigmentdruck d. N. P. G. 
gefertigt und neben den Negativen ausgestellt worden. A. E. Bawtree 
hat Autochromnegative auf Powrie-Positivplatten mit bestem Erfolge 
kopiert und sieht man auf diesen Powrieplatten, welche 500 Linien 
auf den Zoll aufwiesen, nicht eine Spur des Stárkefilterkorns der Auto- 
chromplatte. Die Empfindlichkeit der Platte ist so groß, daß Moment- 
aufnahmen móglich sind, was das aufgestellte Bild eines springenden 
Mannes in natürlichen Farben beweist. A. E. Bawtree, der selbst 
Powrieplatten verarbeitet hat, sagt wórtlich: , Durch meine Experimente 
habe ich bewiesen, daf das Drucken mit der Florence-Helioplatte noch 
viel leichter ist, als vermutet wurde und daß es genau so ist, als ob 
man ein gewóhnliches Diapositiv herstellt.^ Der einzige Fehler zur- 
zeit ist der, daß die Florence-Helioplatte noch nicht im Handel ist; 
um dies in die richtigen Wege zu leiten befindet sich Powrie mit seiner 
Kapitalistin Fri. Florence Warner, daher der Name der Platte, seit 
3 Monaten in Europa. 

Nachdem durch A. E. Bawtrees Versuche feststeht, daf der Auto- 
chromplatte ziemlich dieselbe weite Verwendbarkeit wie der Powrie- 
platte zukommt, so dürften beide nebeneinander bestehen kónnen. Der 
Autochromprozeß ist so unendlich einfach, daß, sofern nur die rich- 
tige Exposition gemeistert, er práchtige Resultate ergibt. Die Warner- 
platte ist darin günstiger, sie ist empfindlicher, hat eine dickere Schicht, 
erlaubt daher einen größeren Spielraum in der Exposition. 

Wir können nunmehr fest behaupten, daß die Frage der Photographie 
in natürlichen Farben praktisch endgültig mit den besten Erfolgen durch 
Lumiére in erster und Powrie in zweiter Linie gelóst ist. 
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e| Frühjahrs-Preislifte | Postkarten Katalog | 5 
so Die neue Rundſchau Konzert im Hordjaal |. 
Halbfette ° 
^| Menden Gumbinnen | Gewerbegelellichaf 
Der Buchichmuck Drogen Apotheke 
E. Antiqua-, Mediával- und Romanische Schriften. 
Gerade die Möbel bringen uns | Museum der bildenden Künste | ni 
ein anderes zum Bewusstsein | 2 Zentralblatt für Architektur 3 | ¿nun 
Gebrauchter Kinderwagen | Die Grundsätze, welche bei Ent- [Heliindis 
gut erhalten, wird gekauft wurf und Ausführung einer, den | Hotim. 
anqa | Ein wesentliches Verdienst an | Geschichte Meter Kunstgenuß | Romana 
“Berth, | den erfreulichen Erfolgen auf | Erfahrungen und Bekenntnisse | “Sumr. 


Amt- | Jungerundstrebsamer Mann | Deutfche Kunſt und Dekoration 
Klingsp. 


Nürnberger 
Buchschrift 
Weis. 
ette Nürn- 
berger Buch- 
schrift 


Imperial 
B. G. 


Franklin 
(Lloyd- Ant. 
G. & H. 


Linotype- 
Antiqua 
St. 


Antiqua 


st. als Magazineur wird gesucht | 4 Atelier- und Freiliditſtudien 6 
Nieman 


Französisch 


wird läugnen, daß in 
Antiqua ; r š 5 i 
Drug. einer Welt, in welcher sich Alles 


In den Donauländern finden wir 
H. | rohe Tópferarbeiten, welche auf 


Disser- | 5 Die Kunit im Buchgewerbe 4 


tations- Ant, 


Klingsp. | Portrát-Ausitellung in Krefeld 


Museums-Gesellschaft Danzig Dur 
B. G. 


3 Volkstrachten in Steiermark 5 


Florentiner 


X. Deutsches Bundesschiessen MURS 
B. G. 


2 Haager Friedenskonferenz 5 
Mediival 


Jubilaums-Schriften | wu 


Hierdurch teilen wir ergebenst rw 
das Eintreffen unserer neuesten Handbuch der Chemie | $7557 


Ich will damit nur sagen, dab | Bayreuth Beethoven Schwerin | Viktoria- 


Antiqua 


man den Meistern in derbloßen | 15 Beschreibung der Alpen 46 | B.G. 
Elevir 2 | Von einer Seite wird behauptet, | Wer nicht in der Lage ist, sich | Sheer 


Antiqua 


m | der Wehneltsche Unterbrecher | im Herbst eine Erholungstour | Sh. & G. 


Antike 
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Tauchnitz | Die theologischen Kenntnisse | Ein imposanter Anblick war lrugennei A 
Sch. & G. | des Mittelalters lagen um das | es, als wir Aachen von hoch | © & X. 
Finis | Die Worpsweder Meifter und | Den Giebel unseres Rathauses |augeneiis 
Klingsp. | ihre Werke. Heinrich Vogeler] schmückt ein hübsches Relief | L ë M. 
temmen- | durch Ursache und Wirkung | Diese leichte Aufgabe hat sich we 
“Drug. | verwandt ist, und wo nichts | wohl jeder gestellt und glaubt | 1. < M. 
Saxonia | Handzeichnungen alter Meifter : : Venetia 
4 Bergbau und Biittenwefen 5 Ein Mann ein Wort | “si 
m Die Grundzüge der Nautik Corinna 
&'«H. | in acht Abhandlungen von Cyr ano de Ber gerac | sa. 
Stuttgarter | Das gemütliche Element muß nl: Bose 
Wes | beiihmvorherríchen, nichtder Staatsbibliothek Sch. & G. 
Grasset- Die alten Völker nahmen nur s . Sadédluii 
G < u. | einen sehr allgemeinen, durch Mit vereinter Kraft | 5: 


Hierdurch beehren wir uns, Sie Braunsberg Greiz ‘Antigua 


von dem Erscheinen der fiinften 
Nordische |- Was im Reich der Menschheit 


Antiqua 


G.& H. | nach dem Umfange gegebener 


F. Auszeichnungs- und Titel-Schriften. 


Schauspielhaus in Dresden ° . . m.h 
Der Kaufmann von Venedig Bórsenkeller in Mainz ech. 


= 
== 
[Neer wet | Bitter der Kunst |= 


Halbfette 


Universa 


w^ | Düsseldorfer Fremdenführer | Sagen und Gedichte | e 
"ww | Sturm im Indischen Ozean Bremen Hamburg | ‘=: 
Tainen | Die Reise nach Worms | Museum £n Bonn 


Halbfette | Schin. halbf. 


Lloyd- Ant. 
G. & H. 
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| Mars und Venus | Ulmenbliiten | ; 
8 Weck-Ubren 9 Deutschland [| 
+ | Cabaret Roland | Schritt Muster | $ 


e Ibfette 
Reise um die Erde 


weh Ansichten aus der Schweiz | "7 
Armin Xeldensagen ine 
| Bach - Konzert | Botanischer = 
eu Anerkennungen 
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ree Sonnenaufgang Kationaldenkmal |. 
art Mitzlicher Universal-Ratgeber | u 
= Eisen -Werke | iii iim ui inh | 2: 
“| Münden Koblenz | Ein Abend am Goll von Neapel 
| Moderne Elektrizität | Multiplex BUND Repertoir | d 
"| Echte Meißner Porzellane | Marien und Erzählungen der Jugend -. 


Goldwaren Kunstsalon Johamisfeier des Vereins Gutenberg 


Lehrbuch der Geometrie | Geschichte des Kampfes um Dur | < 


| YranerkauscherFreiskan | 
s. | Spaziergänge des Poeten 


“= Radierungen 68 Stahistite 


¿és | Goethe Herder Schiller | Südpol Expedition | ¿in 
Maiers botanische Werke | Meyers Reisebächer | 3 
rankonia | Durch mehrere Jahrhunderte ist , "T 
die Buchdrucherhunst technisch Romeo und Julie | "E 


Breitemager 


Romanih | Deutscher Hausschatz Ku nst im Ha us | w" 
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Rómische 


Versalien 


Fl 


RH FIN STFIN Altrómische Bauten 


As | RECHNUNG KIEL | Hotel zum Schwan! "1" 


Klinkh. 
H albtette 
Amorctte- 
Versalien 


Klinkh. 


GEOLOGIE BOTANIK 
Akademie der Künste Minor 
^| Stuttgart Aachen Hambur 
durch Wunderwerke geschieht, jeder | Tavara 
Teil ein Spiegel des Ganzen ist. 15 
Gerbers Modenhaus | Gutenberg Denkmal | u 


Nürnberg Wien Hamburg | gzrmaus m HAMBURG |" 


Rómische Baukunst 
Srentel a Co - Kiel 1. 
NORMENDIE 
Gletscher im Dimalaja 


Amorette- 
Versalien 


Klinkh. 


Borghese 
ch. & G 


Breite magerd 
Kolonial 
Wollm. 


OO 


Halbfette . di 
Sudtiardia Nordamerika Württember 


O 


Moderne 
“tienne 
B. G. 


raldisch 
.& H. 


1 


Maria 
Theresia 
Sch. & G. 


Liliput- 
Grotesk 


Klinkh. UCHORUCKEPFEI FPIEDRIGCH ZIMMERMANN , FEICHENB ACH, 


MUSEUM FÜR KUNST UND GEWERBE Cart. 
G. 


lina IV 
« H. 


DIREKTION DER ERFURTER STRASSENBAHN 


Grotesk 
Banx-KONTO FERNSPRECHER AMT 1,46 TELEGRAMM 


Berth. 


GEORG FRIEDRICH HIRSCHHAUSEN 
FRANKFURT BRANDENBURG HANNOVER 


Neueste Entdeckungen auf jenem S 
großen Gebiet sowohl, als auch in [U rn er- Li ed erbuch n 
nennen en | nein. MAINS Krug cus 
Vertreter fur die Stadt Munchen Rhein MAINZ Krug 


kr. | 6 Der Glaube versetzt Berge 5 


Sezessions- 


| 


nker-Drogerie Kiel | Neue Reklameschriften 


lassiker-Ausgaben | Rudolph von Denke 
1 
bfet 


Sezession 


Berth. 


Gedicht für unsere Jugend 


JAHRESWENDE 


Grotes l 
Klinkh. 

Sezessions- . 
ow | K toni 
“ce” | Deutscher Bauverein | Ludwig Uhland 


Ideal 


ck | Restaurant Kurtheater Gewerbe-Museum 
& | RHEINWEIN KONZERTE | Heinrichs Erzählungen 
eg | Jubiläum Ausstellung 


Grand-Hotel de Rome | Kulturpflege Afrika 1 | x: 


Halbfette 
Konsul H 


GESCHENKE SEKTION | Kulturpflege Afrika 1 


Ansicht von Homburg 


Hal 
Venus 


fe 
B.G 


B 
. 


` 
LA 4 
v 
f "a 
* 


Skulptur 
Gu. 


` 
Ld . 


Osiris 
Kr. 
Bürck- 
Schrift 
St. 


Breite fette 
Grotesk 


Robinsons Abenteuer 
Besichtigung der Kuranlagen : es 
Grosses Radrennen in Berlin | Fortbildungsschule | 
Aurora | Zoologischer Garten in Hannover Cok 
L. & M. | Hôtel zum Schwan Böcklin Komet F 
Merk. Böcklin hat nur ein Selbstbildnis 


hinterlassen und dieses befindet 


Wer eine Sache fünfzehn Jahre SUE 
im Besitze hat, auch wohl sein ie 


BUCHGEWERBE | Metallwarentabrik | “< 
Fragen über Kunst und Museen | Bezirk Minden | 5 
Reiseführer durch Italien d 


Harden Bismarck Moltke | Sanger Konzert 
Johann Eberhard Kurt | Zaun Engel Bein 


Miinchener 
Grotesk 


Römische 
Grotesk 
Weis. 


srote 
O a a” 
e 
Woe 
stler- 
rotes 
cueschin: 
albfette 
ırotesk 
í 
icher- 
r s 
Berth. 


I. Egyptienne-Schriften. 


Schm. halbf. 
Grotesk Zeitungs- 
G. & H. Grotesk 
B. G. 
—f = w s m = 
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K. Lichte Schriften. 


= 
am 
[3 Berliner Kalender | zz 
Der Sángertag Wien | Reitschulen |“ 
Xww | Adelgunde Wilhelmine 
ic | ROM Berlin WIEN 
Berner Oberland 


v | Kolner Dom | Menu 2 Nota | s= 
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L. Karten-Schriften. 


Kupfer- 
Zirkular 
Wöllm. 


Karten- FI | 79 Ombra 
cen | Hermann Richard | ruDOLPH MAUTZSCH | ?5 
Kr. 
Ko Friedrich von Schiller | WILHELM STRICKER | “e 
Gesellschaft Husstellung | DONAUESCHINGEN | se. 


Schrafficrte 
Kartenschrift 


"^ | Berliner Gartenbau 


FREIHERR OTTO VON STEIN 
DRESDEN MANNHEIM KONSTANZ 


Schatten- 


schrift 


Daniel Schuster 
yea | Moderne Reraldik 


Stadt Kola 
Dortdcpdlaua | Regimentsmulik 
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| Zelischrift z 
sé | Neue Mode b 


ANGEBOTE 


een 


Hen 


Radium 
Sch. & G. 


mstochene 
Um- 
rahmungs- 
schrift 
Negat. Um- 
rahmungs- 
schrift 
B. G. 
achte Um- 
rahmungs- 
schrift 
B. G 


‘ranklin- 
(Lloyd-) 
Kursiv 

G.& H. 


Augustea- 
Kursiv 


Berth. 


Klassische 
Kursiv 
G. & I I. 


Kursiv- 
Romana 
L.& M. 


Mediival 
Kursiv 
St. 


Elzevir- 
Kursıv 2 
Gu. 


romana 

artistica- 
Kursiv 
Numr. 


jreite magere 
Romanisch- 
Kursiv 
Si h. & ( r. 


Renassance- 


Kursiv 
Fl. 
Antike 
Mediival- 
Kursiv 


Wöllm. 


B. G. 


Ghorn und Danzig 


BIRJEIMIEIN] 
ALIEN 
IEE 


Dies ist als ein gesunder Zug 
der neueren Bewegungen zu 


Demminer Geheimnis Sander 
Gerdas Scheiden Dardesheim 


Esgereichtunszur Freude heute 
wieder miteiner Originalschrift 
Der Garde-Marsch von Förster 
Frauentrachten tm Mittelalter 


Durch eine solche Stufenbahn 


wurde nun auch auf der dies- 


Marine Deutschlands Handel 
Seekadetten Flotte Weltreisen 


| | 


| 


Wenn wir in einer Bibliothek 
ein in Palbfranz gebundenes 


Statt dickleibige Handbücher 
zu lesen, sollman eine Anzahl 


Der erste, welcher die Malerei 
und Poesie einander gegenüber 


Jahresbericht des Vereins 
Hamburger Kunstfreunde 


Negativ 
Klingsp. 


Profitable 
Rüger 


Jubiláums- 
Kursiv 
ame" 


Rundgotische 
Kursiv 
Sch & C y . 


Schelter- 
Kursiv 
Sch & G ° 


Augenheil- 
Lursiv 


| & M. 


Offenbacher 
Lursiv 
Klingsp. 


Lateinisch- 
Kursiv 
Berth. 


M ercedes- 
Kursiv 
Wöllm. 


Torpedo- 
Kursiv 
Hoffm. 


Konsul- 
Kursiv I 
Wóllm. 


Konsul- 
Kursiv II 


sus | Eschwege Misdroy 
a Roderich Koch Bensheim | Si 
E Frühlings-Mode 


Mediával Halbtette 
s" | Karl der Grosse | Handels-Kammer P 


*w* | Aus der Geographie | In unseren Kolonien | * 


UE | ¿z(a g zum Gestbal 
— 


Zirkular- 
Sacculum 
St. 


Fette Gloria- 
Kursiv 
Gu. 


Modern.enge 
fette Zeitungs 
Nursiv 


MV 
Numr. 


P. Zirkular- und Schreib-Schriften. 
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Boldrini Schreib 
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— eal- 
; Schrei 4 SL ? GE 2. Schreib- 
hri (1922 220 2 “¿Ç LIVE MELIE schrift 
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Elfe Lithographi: 
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Lithographia 
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Schmale 
Excelsior 
L.& M. 


Hispania 


Sch. & G. 
&Madlttheater. in Ölberfeld 
Oktober- Fest in FPlünchen 

Hortensia e 7 `). 
Jattresfos# der Bildhauer 


Moderne Hunsigewerbe | Z ul List G 
Handbuch der Chemie | € / 
Des | Em/adung Jeseabend 


ie Philippine Theodor Franziska 


Weis. 


A Aai S 
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Berth. 


CAU 
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Jugend : | 
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Q. Faksimile-Schriften. 


famil walikua win SR | Goldinet 4 Lo. Bankhaus 
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:chreibschrift 
St, 


catemische 
Hand- 
chreibschrift 
St. 


R. Schreibmaschinen-Schriften. 


Leidenschaft wünscht | Zn Erwiderung Ihres 
sich kein Mensch denn | Geehrten vom 19. d. M. 


hreib- 
maschinen- 
t ursiv 

Rühl 
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Nov. 
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. Nov. 


. Nov. 
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. Nov. 


. Nov. 


Der Geheime Kommerzienrat August Bagel, Buchdruckereibesitzer in 
Düsseldorf feiert sein SOjahriges Berufsjubiläum. 

Der Buchdruckereibesitzer Jakob Breuer in Koblenz feiert sein 50- 
jáhriges Berufsjubiláum. 

Die „Dresdner Nachrichten“ in Dresden blicken auf ihr 50jahriges 
Erscheinen zurück. 

Die „Dr. Güntzsche Stiftung“ (Dresdner Anzeiger) feiert das 50 jährige 
Bestehen. 

Die Buch- und Steindruckerei A. Lemberg Nachf. in Breslau feiert ihr 
50 jähriges Bestehen. 

Die in Görlitz erscheinende „Niederschlesische Zeitung“ blickt auf ihr 
50 jähriges Erscheinen zurück. 

Der „Weserbote“ in Brake blickt auf sein 50 jähriges Erscheinen zurück. 
Die Gruenauersche Buchdruckerei Richard Krahl in Bromberg feiert 
ihr 100jáhriges Bestehen. 

Das „Liebenwerdaer Kreisblatt“ feiert sein 75jahriges Bestehen. 

Der Buchdruckereibesitzer Ernst Richard Schmidt in Leipzig + im 
40. Lebensjahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Isidor Katz in Mannheim + im Alter von 
52 Jahren. 

Der Buchdruckereibesitzer Franz Ludwig Wilhelm aus Jugenheim a. d. 
Bergstraße + in Frankfurt a. M. 

Die Gandenbergersche Maschinenfabrik, Inh. Jean Goebel in Darmstadt 
feiert ihr 50jáhriges Bestehen. 

Explosion in den Kellerráumen der Brockhausschen Offizin in Leipzig. 
Die Firma Edler & Krische in Hannover feiert ihr 50jähriges Bestehen. 
Der Buchdruckereibesitzer Christian Knauer, Mitinhaber der Firma 
Gebr. Knauer in Frankfurt a. M. + im Alter von 61 Jahren. 

Die Geschäftsbücherfabrik, Buch-und Steindruckerei Carl Kühn & Söhne, 
Kgl. Hoflieferanten in Berlin C, feiert ihr 100jahriges Bestehen. 
Carl Busse in Hannover +, Teilhaber und Begründer der Papier- 
warenfabrik und Buchdruckerei Busse & Niederstadt in Herford. 
Der Buchdruckereibesitzer Leonardy in Minden, Westf. feiert sein 
50jáhriges Berufsjubiláum. 

Der Senior der Buchdruckereibesitzer in Darmstadt, Rudolf Wittich sen., 
Mitinhaber der L. C. Wittichschen Hofbuchdruckerei + im Alter von 
82 Jahren. 

Die Kupfer-, Stein- und Buchdruckerei August Heinrigs in Aachen 
feiert ihr 75jáhriges Bestehen. 

Explosion eines Kessels in der Buch- und Kunstdruckerei A. Riffarth 
in M.-Gladbach. 

Der frühere Steindruckereibesitzer Friedrich Strobel in Stuttgart +. 
Der frühere Buch- und Steindruckereibesitzer Anton Gónner in Bern- 
burg +. 

Der Buchdruckereibesitzer Gustav Engewicht in Berlin + im Alter 
von 61 Jahren. 

Die Firma H. Lühr & Dircks in Garding feiert ihr 50jáhriges Bestehen. 
Der Mitinhaber der Firma Karl Ph. Schmidt in Kaiserslautern, Jakob 
Schmidt +. 

Der Teilhaber der Schriftgießerei Ludwig & Mayer in Frankfurt a. M., 
Ludwig Mayer +. 

Der Hofbuchdruckereibesitzer Gerhard Demmering in Weimar + im 


54. Lebensjahre. 
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23. Nov. 
28. Nov. 


1. Dez. 


7. Dez. 
11. Dez. 
18. Dez. 
26. Dez. 
31. Dez. 


1. Jan. 
5. Jan. 


6. Jan. 
8. Jan. 
8. Jan. 
8. Jan. 
17. Jan. 
22. Jan. 
23. Jan. 
21. Jan. 
27, Jan. 


1. Febr. 
3. Febr. 


4. Febr. 
8. Febr. 
12. Febr. 
13. Febr. 
. Febr. 


. Febr. 
. Febr. 


. Febr. 
. Febr. 


. Febr. 


Brand in der Gandenbergerschen Billetdruck-Maschinenfabrik (Inhaber 
Jean Goebel) in Darmstadt. 

Die C. W. Niemeyersche Buchdruckerei in Hameln a. d. Weser feiert 
ihr 100jahriges Bestehen. 

Rudolph Goerlach, der Mitbegründer und Inhaber der Papierwaren- 
fabrik und Buchdruckerei Gebr. Goerlach in Limburg a.d. Lahn + im 
Alter von 55 Jahren. 

Der Mitinhaber der Dr. Wildschen Buchdruckerei Gebr. Parcus in 
München, Paul Parcus + im 49. Lebensjahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Otto von Holten in Berlin + im Alter von 
70 Jahren. 

Der Buchdruckereibesitzer Ferdinand Würdemann in Oldenburg i. Gr. 
T im Alter von 64 Jahren. 

Der frühere Buchdruckereibesitzer Paul Mertsching in Sagan + im 
51. Lebensjahre. 

Die ,Oberhessische Zeitung* in Alsfeld blickt auf ihr 75jáhriges Er- 
scheinen zurück. 

Das „Rendsburger Wochenblatt“ hat seinen 100. Jahrgang begonnen. 
Die ,Bautzener Nachrichten“ blicken auf ihr 125jühriges Erscheinen 
zurück. 

Das ,Delmenhorster Kreisblatt^ in Delmenhorst blickt auf sein 75- 
jáhriges Erscheinen zurück. 

August Spieß, Mitinhaber der Firma Meisenbach, Riffarth & Co. in 
Berlin-Schóneberg + im 48. Lebensjahre. 

Brand in der Maschinenfabrik C. Joachim & Sohn in Schweinfurt a. M. 
Brand im ,Pfálzischen Merkur* in Zweibrücken. 

Der Buchdruckereibesitzer Bernhard Thiele in Berlin +. 

Das ,Regierungsblatt für das Kónigreich Württemberg* besteht 100 Jahre. 
Der Buchdruckereibesitzer Friedrich Schulze in Heidelberg + im 56. 
Lebensjahre. 

Der frühere Buchdruckereibesitzer Otto Frick in Immenstadt + im 
53. Lebensjahre. 

Der Buch- und Steindruckereibesitzer Julius Sauer in Danzig feiert 
sein 60jáhriges Geschäftsjubiläum. 

Der Steindruckereibesitzer Josef Grimm in Darmstadt +. 

Der frühere Buchdruckereibesitzer Johann Wilhelm Geidel in Chemnitz 
+ im Alter von 86 Jahren. 

Der Buchdruckereibesitzer Friedrich Westermann in Braunschweig + 
im 67. Lebensjahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Louis Leich in Fürstenwalde a. d. Spree + 
im Alter von 66 Jahren. 

Der Buchdruckereibesitzer August Meyer in Firma Meyer & Beckmann 
in Halle i. W. +. 

Die Buchdruckerei Legler & Zeuner in Schandau a. Elbe feiert ihr 
50jáhriges Bestehen. 

Die Macklotsche Buchhandlung und Buchdruckerci in Karlsruhe i. B. 
besteht 150 Jahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Adalbert Mill in Bromberg 1. 

Wilhelm Gottlob Korn in Breslau, Seniorchef des Verlags der ,Schle- 
sischen Zeitung" + im Alter von 78 Jahren. 

Dr. jur. Friedrich Menck, langjáhriger Chefredakteur des , Hamburger 
Fremdenblattes^ + im Alter von 70 Jahren. 

Die Lithographische Kunstanstalt Bramm & Harries, vorm. Heinr. Rau 
in Wieseck b. Gießen feiert ihr SOjähriges Bestehen. 

Der frühere Buchdruckereibesitzer und Stadtálteste C. A. Voigt in 
Bunzlau + im Alter von 92 Jahren. 
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1907 28. Febr. 
4 1. Marz 
„ S. Marz 
„ 8. März 
„ 11. Marz 
» 17. Marz 
» 18. Marz 
» 19. Marz 
» 20. Marz 
» 29. Márz 
„ I. April 
„ I. April 
„ 4. April 
„ 7. April 
„ 9. April 
„ 9. April 

„ III. April 
„ 17. April 
„ 27. April 
„ 29. April 
5 1. Mai 
= 1. Mai 
„ 2. Mai 

10. Mai 
„ 12. Mai 
„ 13. Mai 
„ 14. Mai | 
» 18. Mai 
» 21. Mai 
» 22. Mai 


Der Buchdruckereibesitzer Wilhelm Brok in Heilbronn a. N. + im 
Alter von 44 Jahren. 
Der frühere Inhaber der Firma Bauersche Gieflerei Eduard Kramer 
in Frankfurt a. M. +. 
Brand auf dem Areal der Buchdruckfarbenfabrik E. T. Gleitsmann in 


. Dresden. 


Der Professor Georg Aarland an der Akademie für graphische Künste 
und Buchgewerbe in Leipzig + im 57. Lebensjahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Hermann Lackert in Magdeburg +. 

Brand in der Druckereiabteilung der Briefumschlagfabrik Rich. Holz- 
richter in U.-Barmen. 

Der Buchdruckereibesitzer Eduard Wohlleben in Leipzig + im Alter 
von 50 Jahren. 

Der Buchdruckereibesitzer Georg Rose in Neurode (Schl.) + im Alter 
von 55 Jahren. 

Der Seniorchef des Hauses W. G. Korn in Breslau, Heinrich v. Korn 
+ im 78. Lebensjahre. 

Brand in der Buchdruckerei Meeser in Rüsselsheim a. M. 

Die Papierwarenfabrik und Buchdruckerei B. A. Blankenburg in Merse- 
burg a. S. feiert ihr 50 jähriges Bestehen. 

Das „Pinneberger Tageblatt“ blickt auf sein 50 jähriges Erscheinen zurück. 
Der Buchdruckereibesitzer G. May in Eppingen (Baden) + im Alter 
von 65 Jahren. 

Der Verlagsbuchhündler und Buchdruckereibesitzer Johannes Adalbert 
Fischer in Dresden-Niedersedlitz + im Alter von 52 Jahren. 

Der Buchdruckereibesitzer Heinrich Fiencke in Kiel feiert sein 50- 
jáhriges Berufsjubiláum. 

Der Buchdruckereibesitzer August Grimpe in Hannover + im Alter 
von 89 Jahren. 

Der Hofbuchdruckereibesitzer Felix Freyhoff in Schwedt feiert sein 
50 jähriges Berufsjubiláum. 

Der Buchdruckereibesitzer J. N. H. Rathgens in Lübeck + im 85. 
Lebensjahre. 

Der Herzogl. Hofbuchdruckereibesitzer Paul Maultzsch aus Hildburg- 
hausen in Bad Nauheim + im 74. Lebensjahre. 

Der Buch- und Steindruckereibesitzer Kgl. Geh. Kommerzienrat Heinr. 
Christian Bestehorn in Aschersleben + im Alter von 76 Jahren. 

Der Buchdruckereibesitzer G. A. L. Stockmar in Oschatz i. Sa. + im 
Alter von 56 Jahren. 

Die Buchdruckerei H. W. H. Tapper & Sohn (Inhaber W. Biermann) 
in Aurich feiert das 175. Geschäftsjubelfest. 

Der Buchdruckereibesitzer Christian Lóffler in Peine + im 48. Lebensjahre. 
Der Buchdruckereibesitzer Jean Hórning in Heidelberg t im Alter von 
68 Jahren. 

Der Buchdruckereibesitzer Paul Hermann Müller in Meuselwitz, S.-A. 
feiert sein SOjähriges Berufsjubiläum. 

Der Buchdruckereibesitzer Richard Hóring in Gehren (Schwarzburg- 
Sondersh.) T im 53. Lebensjahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Georg Anton Oskar Leiner in Leipzig feiert 
sein SOjähriges Berufsjubiláum. 

Friedrich Bickel, Seniorchef der Buchdruckerei Bickels Sóhne in 
München +. 

Der Buchdruckereibesitzer August Franz in Erbach i. O. t im Alter von 
73 Jahren. 

Der Buchdruckereibesitzer Max Kúrzl in Wegscheid, Niederbayern + 


im 48. Lebensjahre. 
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4. Juni 
6. Juni 
7. Juni 
7. Juni 


12. Juni 
14. Juni 


15. Juni 
17. Juni 
22. Juni 
26. Juni 
26. Juni 


28. Juni 


30. Juni 
1. Juli 
4. Juli 
7. Juli 
9. Juli 

10. Juli 

12. Juli 

13. Juli 

16. Juli 

17. Juli 

19. Juli 

19. Juli 

22. Juli 

24. Juli 

25. Juli 


29. Juli 


1. Aug. 


1. Aug. 
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Der frühere Buchdruckereibesitzer und Stadtbibliothekar, späterer Buch- 
hándler Wilhelm Gláser in Lübeck + im Alter von 86 Jahren. 

Robert Mosig i in Berlin, Mitinhaber der Firma reum Theinhardt, Schrift- 
gießerei in Schóneberg-Berlin +. 

Der Buchdruckereibesitzer Siegfried Rieck in Belmenborst + im Alter 
von 62 Jahren. 

Selmar Bayer in Berlin +, Begründer und Teilhaber der Buch- und 
Steindruckerei gleichen Namens. 

Der Buchdruckereibesitzer Fritz Greven in Cóln a. Rh. + im 72. 


Lebensjahre. 


Der frühere SchriftgieBereibesitzer Julius Opitz + im 77. Lebensjahre. 
Der frühere Besitzer des „Zwickauer Tageblattes“ Carl Albrecht Günther 
in Zwickau + im Alter von 79 Jahren. 

Der Buchdruckereibesitzer Julius Tilgenkamp in Eupen t im 64. Lebens- 
jahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Anton Reich in München + im 66. Lebens- 
jahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Moritz Kühn in Deuben b. Dresden feiert 


sein 50 jähriges Berufsjubiláum. 


Der Buchdruckereibesitzer Robert Leupold in Königsberg i. Pr. + im 
68. Lebensjahre. 

Der Herausgeber der „Sächsischen Volkszeitung“, Oskar Hieke in 
Schandau a. Elbe +. 

Die „Hildesheimer Allgemeine Zeitung und Anzeiger“ blicken auf ihr 
100 jähriges Erscheinen bei der Firma Gebr. Gerstenberg in Hildes- 
heim zurück. 

Der Schriftgiefereibesitzer Gustav Albert Neitsch in Leipzig + im 
56. Lebensjahre. 

Das „Leipziger Tageblatt“ blickt auf sein 100 jähriges Bestehen zurück. 
Der Buchdruckereibesitzer Ad. Kinder in Tiegenhof + im 50. Lebensjahre. 
Ernst Geyer, Begründer der Farbenfabrik E. A. Geyer in Berlin +. 
Der Seniorchef der Schriftgießerei Genzsch & Heyse in Leipzig, Emil 
Julius Genzsch + im Alter von 65 Jahren. 

Die Buchdruckerei Louis Pasenow feiert das Jubiläum ihres 60jührigen 
Bestehens. 

Der Buchdruckereibesitzer Moritz Schróter in Breslau +. 

Der frühere Druckereibesitzer K. Kaisler in Filehne +. 


Der Buchdruckereibesitzer Rudolf Helbing in Heiligenbeil, Ostpr. +. 


Rentier Hermann Goldschmidt, der Begründer und langjährige Inhaber 
der Kreisblatt-Druckerei in Krotoschin, Posen + im 71. Lebensjahre. 
Der Buchdruckereibesitzer H. Ehlers in Neustadt a. H. + im 86. 
Lebensjahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Th. Truelsen in Harzgerode +-im Alter 
von 59 Jahren. 

Kommerzienrat Emil Schótt, der frühere Vorstand und Gründer der 
Steindruckerei Hermann Schott A.-G. in Rheydt +. 

Der Druckereibesitzer Hermann Sehring in Firma Julius Brückner in 
Magdeburg 1. 

Der Buchdruckereibesitzer Carl Wittke in Regenwalde + im 39. Lebens- 
jahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Ernst von Zitzewitz in Bad Swinemünde 
T im 40. Lebensjahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Benno Ginzel in Bautzen i. Sa. feiert sein 
SOjähriges Berufsjubiläum. 

Die lithographische Kunstanstalt Th. Wendisch in Berlin feiert ihr 
50 jähriges Bestehen. 


1907 4. Aug. 


$ 


6. 


24. 


24. 


Aug. 


Der Bucháruckereibesitzer und Bürgermeister Fr. Puvogel in Wandsbek 
+ im 71. Lebensjahre. 

Der Buchdruckereibesitzer Georg Hoffmann in Rixdorf + im Alter von 
42 Jahren. 

Das „Regierungsblatt“ in Koburg blickt auf sein 100jáhr. Bestehen zurück. 
Der Buchdruckereibesitzer und Verleger des ,Anhaltischen General- 
Anzeigers* Georg Wieprecht in Bernburg +. 

Der Buchdruckereibesitzer Oskar Siegel in Dresden feiert sein 50- 
jáhriges Berufsjubiláum. 

Der Buchdruckereibesitzer Philipp Gehly in Cóln a. Rh. feiert sein 
SOjühriges Berufsjubilaum. 

Hermann Hampel, Mitinhaber der Buchdruckerei Herm. Hampel & Sohn 
in Züllichau im 64. Lebensjahre in Offenburg t. 

Der Buchdruckereibesitzer Karl Wórle in Ludwigshafen a. Rh. + im 
78. Lebensjahre. 

Friedrich Robert Gaebler, der Inbaber der Firma C. Schónert, Graph. 
Kunstanstalt, Buch- und Steindruckerei in Leipzig-Reudnitz +. 

Geh. Kommerzienrat Adolf Otto Troitzsch in Berlin, Direktor der von 
ihm gegründeten Vereinigten Kunstinstitute A.-G. vorm. Otto Troitzsch 
in Schóneberg +. 

Das ,Annaberger Wochenblatt^ blickt auf sein Hostes Bestehen 
zurück. 

Der Buchdruckereibesitzer Paul Richard Schuster in Chemnitz T im 
45. Lebensjahre. 

Rudolf Zierow, Stuttgart, Besitzer einer galvanoplastischen Anstalt +. 
Max Bickel, der Mitinhaber und Leiter der Firma Bickels Sóhne, Kunst- 
anstalt und Buchdruckerei in München, ist bei Besteigung der Bene- 
diktenwand aus einer Hóhe von 200 Metern abgestürzt und fand hierbei 
seinen Tod. 

Der Buchdruckereibesitzer und Verleger Julius Dreyfus in Gebweiler 
i. Els. + im 65. Lebensjahre. 

Der Buchdruckereibesitzer und Verlagsbuchhändler, Inhaber des „Leip- 
ziger Intelligenzblattes^, Karl Franz Bernhard Freyer in Leipzig + im 
Alter von 66 Jahren. 

Die Kislingsche Buchdruckerei in Osnabrück feiert das Jubiläum ihres 
200jáhrigen Bestehens. 

Die Baursche Buchdruckerei in Ludwigshafen a. Rh. feiert ihr 70jühriges 
Bestehen. 

Der Buchdruckereibesitzer Gottfr. Ernst Rud. Hille aus Leipzig im 
Alter von 57 Jahren in Naumburg a. S. 7. 

Der frühere Buchdruckereibesitzer und Verleger der „Vogtländischen 
Zeitung“ Karl Otto Nuhr in Weinbóhla bei Meißen + im 69. Lebensjahre. 
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LISTE 


sámtlicher vom 1. Juli 1906 bis 1. Juli 1907 erteilter deutscher Patente 
aus Klasse 15, Abteilung a bis 1 (ausschlieflich Abteilung g, Schreib- 
maschinen und Zubehórteile, und Abteilung i, Vervielfáltigungseinrich- 
tungen), sowie der das Reproduktionsfach betreffenden Patente aus 
Klasse 57 nach Nummer, Titel, Anmelder bezw. Inhaber und Datum. 


No. 
No. 
No. 


No. 
No. 
No. 


No. 


No. 


No. 


174427. 
174428. 


174738. 


175418. 
175806. 


176211. 


176212. 


176374. 


176622. 


. 177699. 


177743. 


. 177744, 


. 178022. 


. 178358. 
. 178359. 


. 178401. 
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Abteilung a. 


Ablegevorrichtung für Matrizen verschiedener Schriftarten, von Ott. Mergen- 
thaler Company in Baltimore, V. St. A., vom 17. Juli 1903. 

Satzbrett, von Joseph Weinand in Duisburg, Gutenbergstraße 6, vom 
22. Oktober 1905. 

Schutzvorrichtung an Matrizensetz- und Zeilengießmaschinen, die bei zu 
hoch in der Zeile stehenden Spatien zur Wirkung kommt, von Patent- 
Industrie-Gesellschaft m. b. H. in Berlin, vom 15. November 1905. 
Matrizensetz- und Zeilengiefimaschine, von Mergenthaler Setzmaschinen- 
Fabrik, G. m. b. H. in Berlin, vom 29. Juli 1903. 

Letternablegemaschine, von Franz Joseph Múller in Frankfurt a. M., vom 
25. Januar 1905. 

Maschine zur Herstellung druckfertig ausgeschlossener Gußzeilen, bei 
welcher jede aus einem Setzwerk hervorgehende Zeile zunüchst mittels 
vorláufiger Ausschliefistücke auf die richtige Lange gebracht und dann 
mit Letternmetall umgossen wird, von Composite Type Bar Company in 
New-York, vom 26. Februar 1902. 

Vorrichtung zur Herstellung gewellter Spatien aus einem Metallbande 
mittels umlaufender gezahnter Ráder, von Shanker Abaji Bhisey in London, 
vom 13. Mai 1905. 

Letterngießmaschine, von Frank Howarth Brown, John Edward Hanrahan 
in Baltimore und George Albert Boyden in Washington, V. St. A., vom 
3. Juni 1903. 

Maschine zur Herstellung von solchen das Gießen ausgeschlossener 
Druckzeilen veranlassenden Registerstreifen, bei denen die den genauen 
Ausschluß darstellenden Lochungen nachträglich über den Spatienlóchern 
zugefügt werden, von Joseph Pinel in Montreuil-sous-Bois, Frankr., vom 
30. Juli 1904. 

Gießvorrichtung für Zeilengießmaschinen, von The Monoline Cupo 
Company in Washington, vom 25. Juni 1903, 

Vorrichtung zum Setzen von gemischtem Satz mittels je ein Schriftzeichen 
tragender Matrizen, von Ott. Mergenthaler Company in Baltimore, V. St. A., 
vom 17. Juli 1903, 

Vorrichtung zum leichten Auswechseln des Magazins an Matrizensetz- und 
Zeilengießmaschinen, von Philip Tell Dodge in New-York, vom 3. Mai 1905. 
Vorrichtung zum Auswechseln der Maternrahmen an Lettern-Gieß- und 
Setzmaschinen, die durch einen Registerstreifen gesteuert werden, von 
Lanston Monotype Machine Company in Philadelphia, vom 14. Februar 1905. 
Vorrichtung zum gleichzeitigen Gießen und Ablegen einer größeren An- 
zahl von Lettern, von Shanker Abaji Bhisey in London, vom 13. Mai 1905. 
Vorrichtung zum Ersatz verbrauchter Lettern an Lettern-Setzmaschinen, 
von Shanker Abaji Bhisey in London, vom 13. Mai 1905. 

Tastenwerk für typographische Maschinen mit durch eine Keilfláche be- 
stimmter seitlicher Verschiebung des Tastenbrettes, von Shanker Abaji 
Bhisey in London, vom 13. Mai 1905, 


. 179547. 


179869. 
180425. 


. 180426. 


. 180427. 


. 180494. 
. 180631. 


. 180632. 


. 180634. 
. 180835. 


181057. 


181325. 


. 181394. 


181395. 


. 181515. 


. 182035. 


. 182152. 


182247. 


. 182248. 


. 182303. 


. 182304. 


Vorrichtung zum Vervielfültigen von Schriftstücken; Zus. z. Pat. 155470, 
von The Gammeter-Osborn-Company in Cleveland, V. St. A., vom 20. Juli 1905. 
Verfahren zur Herstellung von Setzbrettern, von Leipziger Steinholz-Werke 
Schlitter & Thiele in Leipzig-Kleinzschocher, vom 25. Juli 1905. i 
Manuskripthalter mit an einem aufrechten Stabe verstellbarem Blatträger, 
von Walter Deininger in Tegel b. Berlin, vom 8. August 1905. 

Aus gleichartigen Elementen gebildetes Fundament für Tabellensatz, von 
Joseph Bendtner in Budapest, vom 23. September 1905. : 
Einrichtung zur Herstellung von gemischtem Satz mit Zeilengießmaschinen, 
deren Matrizen mehrere Schriftzeichen tragen, von Otto Wolters in Han- 
nover, vom 6. Februar 1906. . 

Matrizenprägemaschine für Musik- oder andere Schriftzeichen, von Société 
Francaise du ,Musicographe Réveillé“ in Paris, vom 19. Februar 1905. 
Einrichtung, um durch Verschrauben die übereinanderliegenden Magazine 
an Matrizensetzmaschinen auf die Kanále des Verteilers und des Hemm- 
werkes einzustellen, von Mergenthaler Linotype Company in New-York, 
vom 2. Mai 1905. 

Vorrichtung zum Auswáhlen der Matrizenringe bei durch einen Register- 
streifen gesteuerten Einzel-Lettern-Gieß- und Setzmaschinen, von Elek- 
trizitáts-Akt.-Ges. vormals Schuckert & Co. in Nürnberg, vom 23. Mai 1905. 


. Lettern-Gieß- und Setzmaschine mit in einer drehbaren Scheibe angeord- 


neten Gießformen, von Dr. Oskar Uhlworm in Berlin, Schaperstr. 2/3, 
vom 15. November 1905. 

Aus einem Gürtel bestehende Vorrichtung zum Ausbinden von Drucksatz, 
von Emil Drechsel in Leipzig, Poststr. 3, vom 25. Februar 1906. 
Lochmaschine für die Herstellung von Registerstreifen zur Steuerung 
typographischer Maschinen, von Otto Wolters in Hannover, Lemfórder- 
straße 5, vom 29. April 1906. 

Einrichtung zur Herstellung von ausgeschlossenen Logotypen-Zeilen mittels 
Matrizensetz- und Zeilengießmaschinen, von Frederick Wicks in Esher b. 
London, vom 3. Juni 1905. 

Typensetzmaschine mit auf j je einem bestimmten Draht geführten Matrizen- 
stáben, von Typograph G. m. b. H. in Berlin, vom 18. Oktober 1903. 
Matrizensetz- und Zeilengießmaschine, von Mergenthaler Linotype Com- 
pany in New-York, vom 4. Juli 1905. . 

Schliefzeug mit Selbstsperrung, von Paul Schmiedel in Leipzig-Plagwitz, 
Gieferstr. 40, vom 14. Februar 1906. 

Vorrichtung für Matrizensetz- und Zeilengiefmaschinen, um die Matrizen 
unter gleichzeitigem Zurückbewegen am Austrittsende des Magazins zu 
sperren, von Mergenthaler Setzmaschinen-Fabrik G. m. b. H. in Berlin, 
vom 29. September 1905. 

Verfahren zum Betriebe von Schriftsetzmaschinen mittels durch einen 
Registerstreifen verteilter elektrischer Stróme, von Otto Wolters in Han- 
nover, Lemfórderstr. 5, vom 4. Januar 1906. 

Matrizensetz- und Zeilengießmaschine; Zus. z. Pat. 175418, von Mergen- 
thaler Setzmaschinen-Fabrik G. m. b. H. in Berlin, vom 14. Februar 1905. 
Matrizensetz- und Zeilengießmaschine; Zus. z. Pat. 175418, von Mergen- 
thaler Setzmaschinen-Fabrik G. m. b. H. in Berlin, vom 14. Februar 1905. 
Selbsttätige Umschaltvorrichtung für mehrfach vorhandene Matrizenkanäle 
mit gleichen Schriftzeichen bei Matrizensetz- und Zeilengiefimaschinen, von 
Mergenthaler Setzmaschinen-Fabrik G. m. b. H. in Berlin, vom 29. Sept. 1905. 
Vorrichtung zum Prügen von Druckplatten, von John Ross Bill in Washing- 
ton, vom 2. Mai 1905. 

Matrizensetz- und Zeilengießmaschine, bei welcher die Gießform von der 
Gießstelle zur Ausstoßstelle der Zeile geradlinig verschoben wird, von 
The Monoline Composing Company in Washington, vom 16. September 1905. 
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. 182308. 


. 182369. 


. 183196. 
. 183329. 
. 183330. 
. 183406. 


. 183708. 


. 183907. 


183908. 
. 183909. 
. 183994. 


184040. 


. 184116. 


. 184275. 


. 184117. 


184437. 


184438. 


. 185098. 


185099. 


. 188119, 
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Verfahren und Maschine zur Herstellurig ausgeschlossener Druckzeilen 
aus einzeln zu gieflenden Lettern, von Jakob Stamm i in Stuttgart, Wichter- 
straBe 9, vom 24. Februar 1905. i 
Letternablegemaschine; Zus. z. Pat. 175806, von Franz Joseph Müller aH 
Frankfurt a. M., Weberstr. 7, vom 21. Juni 1905. 

Verfahren zum Betriebe von Schriftsetzmaschinen mittels durch einen 
Registerstreifen verteilter elektrischer Stróme; Zus. z. Pat. 182035, von 
Otto Wolters in Hannover, Lemfórderstr. 5, vom 3. Mürz 1906. 
Registerstreifen für die Steuerung von typographischen Maschinen zur 
Herstellung ausgeschlossener Zeilen und Maschine zur Herstellung eines 
solchen Streifens, von The United States Aluminium Printing Plate Com- 
pany in Brooklyn, vom 25. Oktober 1903. 

Vorrichtung zum Setzen und Ablegen von Lettern mit einem oder mehreren 
seitlichen Einschnitten, von Summers Brown in London, vom 3. Juli 1906. 
Verfahren und Vorrichtung zur Erzeugung von Zeilenstäben mit zwei ver- 
schiedenen Zeilenlángen von einer und derselben Matrizenzeile, von Lino- 
type and Machinery Limited in London, vom 3. Dezember 1905. 
Matrizensetz- und Zeilengiefmaschine, von Mergenthaler Setzmaschinen- 
Fabrik G. m. b. H. in Berlin, vom 29. September 1905. 

Einrichtung zur genauen Einstellung der Gießform an Komplettgieß- 
maschinen unter Auwendung von auf Weite und Linie justierten Matern, 
von Küstermann & Co. in Berlin, vom 24. Dezember 1905. 

Aus gleichartigen Stücken zusammengesetzter Schriftsatzrahmen, von 
Emil Krussig in Queuleu b. Metz, vom 10. April 1906. 

Presse, um zum Stereotypieren benutzten Letternsatz zu zerlegen, von 
Friedrich Funk in Stuttgart, Teckstr. 11, vom 22. August 1906. 
Lettern-Gieß- und Setzmaschine mit in einer drehbaren Scheibe ange- 
ordneten Gießformen; Zus. z. Pat. 180633, von Dr. Oskar Uhlworm in 
Berlin, Nachodstr. 17, vom 27. Mai 1906. 

Matrizensetz- und Zeilengießmaschine mit am Maschinengestell gelagerten 
Auslösevorrichtungen und unabhängig von ihnen auswechselbarem Maga- 
zin, von Mergenthaler Linotype Company in New-York, vom 31, Dez. 1905. 
Lettern-Gieß- und Setzmaschine mit die Schriftzeichen tragenden Matrizen- 
stangen, von Chartered Patents Company Limited in New-York, vom 
21. November 1905. 

Vorrichtung zum Drucken auf Stein oder dergl. mittels eines allseitig 
über der Druckunterlage verschiebbaren Typenträgers, von Tessarotypie 
Akt.-Ges. in Berlin, vom 27. April 1904. 

Lettern-Gieß- und Setzmaschine, von Chartered Patents Company Limited 
in New-York, vom 21. November 1905. 

Vorrichtung zum Vervielfältigen von Schriftstücken; Zus. z. Pat. 155470, 
von The Gammeter-Osborn Company in Cleveland, V. St. A., vom 
28. Januar 1905. 

Ablegevorrichtung für Setzmaschinen mit Matrizen verschiedener Schrift- 
arten, von Mergenthaler Setzmaschinen-Fabrik G. m. b. H. in Berlin, vom 
20. Juni 1905. 

Matrizen - Auslösevorrichtung für Setzmaschinen, von Jakob Stamm in 
Stuttgart, Wáchterstr. 9, vom 22. Februar 1906. 

Einrichtung, um an Lettern-Gieß- und Setzmaschinen, bei denen ein 
mit Matern schachbrettartig besetzter Rahmen über einer Gießform ein- 
gestellt wird, die Form zum Zweck der Herstellung von Spatien abzu- 
schließen, von Lanston Monotype Machine Company in Philadelphia, 
vom 15. August 1906. 

Auslósevorrichtung fúr die Matrizen von Setzmaschinen mit mehreren 
übereinander angeordneten Magazinen, von Mergenthaler Setzmaschinen- 
Fabrik G. m. b. H. in Berlin, vom 5. Mai 1906. 


. 186502. 


. 186503. 
. 186730. 


. 186770. 
. 186937. 


. 187139. 


. 187140. 


. 187210. 
. 187501. 


. 187595. 
. 187643. 


. 187790. 


. 187894, 


. 188190. 


. 177287. 


. 182464, 


Ablegevorrichtung für Matrizensetzmaschinen des Monolinesystems, von 
The Monoline Composing Company in Washington, vom 16. Sept. 1905. 
Registerstreifenlochmaschine, von Lanston Monotype Machine Company 
in Philadelphia, vom 15. August 1906. 

Verfahren und Maschine zur Herstellung ausgeschlossener Zeilen mittels 
Lettern-Gieß- und Setzmaschinen, die durch einen Registerstreifen ge- 
steuert werden, von Elektrizitäts-Akt.-Ges. vormals Schuckert & Co. in 
Nürnberg, vom 2. Februar 1905. l 


. Zeilengießform mit in der Länge und Weite veránderlichem Formschlitz, 


von Mergenthaler Linotype Company in New-York, vom 21. Septbr. 1906. 


. Gießtiegel für Zeilengießmaschinen, von The Monoline Composing Com- 


pany in Washington, vom 25. Juni 1903. 

Durch einen Registerstreifen gesteuerte Lettern-Gieß- und Setzmaschine 
mit in der Längs- und Drehrichtung verschiebbarer Matrizentrommel, von 
Joseph Pinel in Paris, vom 23. Juni 1905. 

Vorrichtung zum Überführen von Letternzeilen in das Setzschiff und zum 
Einfügen von Durchschuß, von Joseph Pinel in Paris, vom 23. Juni 1905. 
Matrizensetz- und Zeilengiefimaschine, von Franz Schimmel in Berlin, 
Mariendorferstr. 16, vom 7. September 1904. 

Schriftgießmaschine mit aus zwei gegeneinander schwingbaren Form- 
stücken bestehender Giefiform, von Philip George Nuernberger und 
George Rettig jr. in Chicago, vom 22. Mai 1906. 

Spatien zum Ausschließen von Letternzeilen, von David Brainerd Ray in 
New-York, vom 3. September 1905. 

Zeilengießmaschine, bei welcher die Matrizenzeile während des Gießens 
auf einer wagerechten Schiene ruht, welche mit einem senkrecht beweg- 
lichen Trog verbunden ist, von Electric Compositor Company in Jersey, 
V. St. A., vom 20. April 1905. | 

Form für Letternguß, von Philip George Nuernberger und George Rettig jr. 
in Chicago, vom 22. Mai 1906. 

Gummiletternhalter, von Paul Thommen in Basel, vom 30. November 1905. 
Verfahren und Vorrichtung zum Ausschließen von Letternzeilen mittels 
aus leicht trennbaren, der Stürke nach fein abgestuften Stücken be- 
stehender Ausschlufikeile, von Hugo Friedmann in Charlottenburg, vom 
20. Januar 1905. 

Verfahren und Einrichtung zum Schriftsetzen mittels Registerstreifens, 
von Otto Wolters in Hannover, Lemfórderstr. 5, vom 22. August 1906. 
Aus vier mit Záhnen ineinandergreifenden Winkelstücken bestehender 
verstellbarer Schließrahmen, von Franz Koberowsky in Berlin, Waldemar- 
straße 38, vom 24. Juni 1906. 

Vorrichtung zum Reinigen von Schriftkästen, Setzbrettern und dgl, von 
Paul Otto Kretzschmar in Schkeuditz, vom 22. April 1906. 

Kl. 15a. Aus winkelfórmigen Eckstücken bestehender verstellbarer Schließ- 
rahmen, von Hermann Dannenberg in Leipzig-Sellerhausen, Brandiser- 
strafe 2b, vom 28. Márz 1906. 

Maschine zum Gießen ausgeschlossener Zeilen in Gestalt von Logotypen, 
von Ott. Mergenthaler Company in Baltimore, V. St. A., vom 17. Juli 1903. 


Abteilung b. 


Verfahren zur Herstellung von Matrizen für die galvanoplastische Nach- 
bildung von Druckformen, von Dr. Eugen Albert in München, Schwabinger- 
landstr. 55, vom 25. November 1902. 
Verfahren zur galvanoplastischen Nachbildung von Druckformen, von 
Sherard Osborn Cowper-Coles in London, vom 2. Februar 1906. 
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182125. 


176213. 


178360. 


178361. 


181248. 


182249. 


182250. 


. 182996. 


187326. 


174384. 


174385, 


174541. 


174542. 


174739. 


174740. 


. 174775. 
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Verfahren zur Herstellung von Stereotypiematrizen von Druckformen 
durch Auftragen eines erhürtenden Gemisches, das an dem fertigen 
Matrizenblatt haften bleibt, auf die Druckform, von Sigvald Alfr. Christian 
Kristensen in Sótorp per Valby b. Kopenhagen, vom 13. Juli 1905. 


Abteilung c. 


Bohr- und Nagelmaschine zur Befestigung von Kupfer-, Zink- und gal- 
vanoplastischen Druckplatten auf Holzblócken oder Metallunterlagen, von 
Ferdinand Wesel in New-York, vom 11. April 1905. 

Verfahren und Maschine zum schnellen Trocknen der Matrizentafel mittels 
einer auf ihr liegenden Filzschicht bei Matrizenprägemaschinen, von The 
Campbell Printing Press and Manufacturing Company in New-York, vom 
14. November 1905. 
Verfahren und Vorrichtung zum Prägen von Stereotypiematrizen mittels 
Kalanderwalze, von Johann Egyd Weigl in Wien, vom 2. Márz 1906. 
Gießform zur Herstellung von mit Aussparungen auf der Unterseite ver- 
sehenen Druckplattenunterlagen, von Francis Frappell Washington Oldfield 
in Brixton, Engl., vom 22. August 1905. 

Vorrichtung zum Prágen von Matrizentafeln, bei welchen der Prügedruck 
streifenweise fortschreitet, von Paul Kunze in Berlin, Planufer 40, vom 
9. Dezember 1905. 

Schmelzkessel mit Schwimmverschluß für Stereotypie- und ähnliche 
Zwecke, von Maschinenfabrik Kempewerk. Nürnberg, G. m. b. H. in Nürn- 
berg, vom 24. Dezember 1905. 

Verfahren zum Befestigen von Druckplatten auf ihrer Unterlage mittels 
schwalbenschwanzartiger Verbindungen, von Albert Weinitz in Flensburg, 
vom 28. Dezember 1905. 

Vorrichtung zum Gießen von Stereotypplatten mittels eines schwingbaren, 
das geschmolzene Metall vom Schmelztiegel zu den Gießkästen leitenden 
Ausgußrohres, von Robert Cumming Annand in South Shields, Engl., 
vom 20. Juli 1906. 


Abteilung d. 


Vorrichtung zur Zuführung und Verteilung der Farbe an Tiegeldruck- 
pressen mit um den schwingbaren Formtráger nach einer Richtung 
laufenden Farbeauftragwalzen, von George Henry Pierce in Quincy, Nor- 
folk, Mass. V. St. A., vom 7. Juli 1903. 

Tiefdruckschnellpresse mit einer im Gestell gelagerten unteren Grund- 
walze und darüber liegender Gegendruckwalze, von Tbe Long Arm System 
Company in Cleveland, Ohio, V. St. A., vom 3. Oktober 1905. 
Papiertransportvorrichtung für Tiegeldruckpressen zum Bedrucken von 
Papierbahnen, von Gideon Glenn Williams und Felix Mc Willie Williams 
in Shreveport, V. St. A., vom 28. Februar 1905. 

Tiegeldruckpresse mit hin- und herschwingendem Druckfundament, von 
Bernard Mc Ginty in Doylestown, V. St. A., vom 26. Márz 1905. 
Vorrichtung zum Falzen und Schneiden je eines ganzen bezw. zum 
Schneiden je zweier halber Bogen bei Rotationsdruckmaschinen, von 
Koenig & Bauer, Maschinenfabrik Kloster Oberzell, G. m. b. H. in Würz- 
burg, vom 23. Juli 1905. 

Befestigungs- und Einstellvorrichtung für Schablonenrabmen, von Max 
Klaczko in Berlin, vom 3. Januar 1906. | 
Papierschneide- bezw. Perforiervorrichtung für Rotationsdruckmaschinen 
für wechselnde Bogenformate, von Robert Cumming Annand in South 
Shields, Engl., vom 2. April 1905. 


No. 


. 174776. 


. 174851. 


174942. 


. 175647. 


. 175648. 


175807. 


. 176214. 


. 176215. 


176216. 


176217. 


176218. 


176219. 


. 176220. 
. 176375, 


. 176376. 


. 176623. 


. 177057. 


. 177110. 
. 177111. 
. 177112. 


. 177113. 


Vorrichtung zum Anlegen der Bogen für Tiegeldruckpressen, von C. Kur- 
pershoek in Frankfurt a. M., vom 29. Juni 1905. 
Rotations - Druckmaschine mit mehr als zwei Druckwerken, von 
Koenig &. Bauer, Maschinenfabrik Kloster Oberzell, G. m. b. H. in 
Würzburg, vom 18. April 1905. 
Befestigungsvorrichtung für Schablonen an Vervielfáltigungsmaschinen, 
von A. B. Dick Company in Chicago, vom 16. Márz -1905. 
Kniehebelpresse mit wagerechtem, unterhalb der Oberplatte liegendem 
Arbeistisch und unter demselben angeordnetem Kniehebelantrieb, von 
Paul Sturm in Leipzig-Sellerhausen, vom 12. Mai 1905. 
Karrenantrieb für Buchdruckpressen oder dgl, bei welchem der Karren 
mit dem Zylinder eines Antriebsmotors gekuppelt ist, von Thomas Walter 
Barber in London, vom 7. November 1905. 
Karrenantriebvorrichtung für Zylinderschnellpressen mit einem stündig in 
gleichem Sinne gedrehten, mit zwei am Karren befestigten Zahnstangen 
abwechselnd zusammenvwirkenden Zahnrade, von Robert Miehle in Chi- 
cago, vom 10. Januar 1900. 
Rahmenhalter für lithographisches Umdruckpapier, von Benjamin Day in 
West Hoboken, V. St. A., vom 21. Februar 1905. 
Vorrichtung an Schablonendruckmaschinen zum Glattstreichen des zu 
bedruckenden Papiers, von A. B. Dick Company in Chicago, vom 
16. Márz 1905. 
Farbwerk fúr Schablonendruckmaschinen mit sich drehender Schablonen- 
trommel; Zus. z. Pat. 170865, von Paul Odon Laffitte in Paris, vom 
17. Mai 1905. 
Karrenantriebsvorrichtung fúr Zylinderschnellpressen, von Edward Thomas 
Cleathero in London, vom 23. Juni 1905. 
Vorrichtung fúr Druckpressen zur Einschaltung von Zwischenlegebogen 
zwischen die frisch bedruckten Bogen, von John William Foster in Toronto, 
Canada, vom 17. September 1905. 
Luftpufferhemmung fúr das Bett von Zylinderschnellpressen oder dgl.; 
Zus. z. Pat. 170929, C. B. Cottrell & Sons Co. in New-York, vom 
6. Dezember 1905. 
Bogenabdrückvorrichtung für Zylinderschnellpressen, von Maschinenfabrik 
Johannisberg in Geisenheim a. Rh., vom 14. Dezember 1905, 
Schablonendruckmaschine mit abwechselnd vor- bezw. rückwürts gedrehter 
Schablonentrommel, von A. B. Dick Company in Chicago, vom 16. Márz 1905. 
Anlegevorrichtung für Druckmaschinen zur Erzielung eines stets gleichen 
seitlichen Registers auf dem zu bedruckenden Bogen, von The Printing 
Appliances & Engineering Company Limited in London, vom 6. Okt. 1905. 
Tiegeldruck- und Prägepresse mit hinter dem Druckfundament angeord- 
neten Gleitbahnen, durch welche die zur Tiegelbewegung hin- und her- 
bewegten Pleuelstangen mit ihrem einen Kopfe geführt werden, von 
Maschinenfabrik Rockstroh & Schneider Nachfl, Akt.-Ges. in Dresden- 
Heidenau, vom 21. Januar 1905. 
Vorrichtung zum Sammeln der auf endloser Papierbahn vorgedruckten 
Blätter für Abreißkalender, Kassen-, B:llettblócke oder dgl., von Fa. Ferd. 
Ashelm in Berlin, vom 22. November 1908. 
Papierrollenträger für Rotationsdruckmaschinen, von Gustav Adolphus 
Edward Kohler in Chicago, vom 23. September 1904. 
Bogenanlegevorrichtung für Druckpressen, von William Henry Lock und 
Thomas Merriefield North in London, vom 6. Mai 1905. 
Farbvorrichtung für Rotationsdruckpressen, von Duplex Printing Press 
Company in Battle Creek, V. St. A., vom 22. August 1905. 
Liniervorrichtung für Zylinderschnellpressen, von Anders Knudsen in 
Horsens, Dánemark, vom 20. September 1905. 
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. 177114. 
. 177115. 
177175. 
. 177619. 
. 177681. 


. 177745. 
177746. 
. 177821. 


. 177923. 
178023. 
. 178073. 


. 178180. 


. 178181. 


. 178182. 


178237. 
178300. 


178301. 


. 178362. 


. 178363. 


. 178364. 


178365. 


178366. 
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Einstellvorrichtung für die Walzenlaufschienen von Tiegeldruckpressen, 
von J. G. Schelter € Giesecke in Leipzig, vom 14 Januar 1906. 
Zylinderschnellpresse für Zweifarbendruck, von Robert Miehle in Chicago, 
vom 14. Februar 1906. 

Anlegerahmen für Bogenzufúhrvorrichtungen von Schablonen - Druck- 
maschinen, von Summers Brown in London, vom 15. November 19085. 


-Steindruck -Doppelschnellpresse, von Hugo Kindler in Hannover, vom 


22. August 1905. ard 
Vierrollen-Rotationsmaschine für Schón- und Widerdruck, von Hermann 
Lachenmeyer in Cóln, vom 30. September 1905. 

Ausrückvorrichtung für lithographische Rotationsmaschinen für Schón- 
und Widerdruck, von George Rockwell Cornwall in Rye, V. St. A., vom 
19. November 1905. | | 

Verfahren zur Herstellung von Schriftkopien mittels in Rahmen einge- 
spannter Wachspapierschablonen, von Max Klaczko in Chicago, vom 
8. Márz 1906. 

Vorrichtung fúr Druckpressen zum Einlegen von Abschmutzbogen zwischen 
die frisch bedruckten Bogen und nachherigen Trennen der Schmutz- und 
Druckbogen, von Robert Miehle in Chicago, vom 10. Januar 1906. 
Bogenanlegevorrichtung an Schablonendruckmaschinen, von Paul Odon 
Lafitte in Paris, vom 17. Mai 1905. 

Zuführungsvorrichtung an Buntdruckprügepressen; Zus. z. Pat. 172887, 
von Dr. Otto Bleier in Wien, vom 25. November 1904. 

Tiegeldruck- und Prágepresse, von Maschinenfabrik Rockstroh & Schneider 
Nachfl., Akt.-Ges. in Dresden-Heidenau, vom 10. Februar 1905. 
Luftpufferhemmung für das Bett von Zylinderschnellpressen oder dgl.; 
Zus. z. Pat. 170929, von C. B. Cottrell & Sons Co. in New-York, vom 
17. Januar 1906. 

Als Rotations- oder Schnellpresse verwendbare Druckmaschine, von 
Friedrich Bornstedt in Magdeburg-Sudenburg, vom 6. Februar 1906. 
Vorrichtung für Druckpressen zum gleichzeitigen Drucken mit verschie- 
denen Farben mittels auf- und niederbeweglicher und hierbei verschieden- 
farbig eingefárbter Druckstócke, von Dr. Carl Albert Lindman, Helsing- 
borg, Schweden, vom 8. April 1906. 

Maschine zur Herstellung von Kalender-, Kasse-, Nummern- oder áhn- 
lichen Blocks, von Robert Lohmar in Altona-Bahrenfeld, vom 30. Ja- 
nuar 1906. 

Perforier- oder Schneidevorrichtung für Rotationsmaschinen zum Drucken 
von Bogen wechselbarer Lánge, von Robert Cumming Annand in South- 
Shields, Engl., vom 2. April 1905. 

Vorrichtung zum Abstellen des Druckzylinders an mit selbsttátiger Bogen- 
anlegevorrichtung versehenen Zweitouren-Schnellpressen, von J. G. 
Schelter & Giesecke in Leipzig, vom 16. Februar 1900. 

Matrizenscheibe zum Herstellen vonWachsschablonen für Vervielfáltigungs- 
maschinen zum Drucken von Notenschrift oder áhnlichen anderen Zeichen, 
von Eduard Cremers in Brüssel, vom 27. Januar 1905. 

Papierführung für Zylinderschnellpressen, von William Henry Lock und 
Thomas Merrifield North in London, vom 26. Mai 1905. 

Vorrichtung zum selbsttätigen Anhalten von Buchdruckpressen beim 
Reifien der Papierbahn, von Carl Róhl in Schóneberg bei Berlin, vom 
12. Juli 1905. 

Ausbildung der harten Unterlage für einen elastischen Bezug an Zylinder- 
oder Tiegeldruckpressen, von Dr. Eugen Albert in München, vom 
15. August 1905. f 
Prägepresse für Zweifarbendruck, von Kieß & Gerlach in Stuttgart, vcm 
12. September 1905. 
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No. 


. 178367. 


. 178368. 


178369. 


. 178561. 


. 178562. 


. 178563. 


. 178504. 


. 178565. 


. 178566. 


. 179050. 


. 179081. 


. 179219. 


. 179307. 


. 179308. 


179345. 


179851. 


. 179917. 


. 179918. 
. 179981. 


. 180121. 


Bogenausführvorrichtung für Schnellpressen mit Bogenanlegung von unten; 
Zus. z. Pat. 172729, von Maschinenfabrik Johannisberg Klein, Forst & Bohn 
Nachfolger in Geisenheim a. Rh., vom 14. Dezember 1905. 
Selbsttátige Bogenzuführvorrichtung für Schablonendruckmaschinen, von 
D. Gesteiner in Tottenham Hale, Engl, vom 14. Februar 1906. 
Von der richtigen Bogenanlegung an die Vordermarken abhángige selbst- 
tátige Ausrückvorrichtung für Druckpressen, von Cross Paper Feeder 
Company in Boston, Mass. V, St. A., vom 22. April 1906. 
Schleifenlegvorrichtung fúr Rotationsmaschinen zum Drucken veránder- 
barer Formatlángen, von Robert Cumming Annand in South Shields, Engl., 
vom 2. April 1905. 
Bogengeradleger für Schnellpressen oder dgl., mit schwingendem Ablege- 
rechen von Hermann Glaser in Nürnberg und Joseph Bayer in Karlsruhe 
i. B., vom 19. Juli 1905. 
Druckpresse mit ebener Typenform und darüber rollendem Gegendruck- 
organ, von William Mc Call Clark in Philadelphia, vom 20. Juli 1905. 
Farbvorrichtung für Kniehebelpressen, von Franz Tanger in Berlin, vom 
11. August 1905. 
Vorrichtung zum Querfalzen und -schneiden von Papierbahnen, von 
Paragon Kassenblock Co. m. b. H. in Berlin-Weißensee, vom 28. Okt. 1905. 
Vorrichtung für Druckpressen oder dgl. zum Sammeln der Papierbogen 
in Stapeln von bestimmter Bogenzahl und Ausführen derselben, von 
Paragon Kassenblock Co, m. b. H. in Berlin-Weißensee, vom 28. Ok- 
tober 1905. 
Tiegeldruck- und Prágepresse mit emporklappbarem Druckkopf und 
wáhrend der Druckperiode feststehendem Tiegel, von Maschinenfabrik Rock- 
stroh & SchneiderNachf., Akt.-Ges. in Heidenau b. Dresden, vom 2. Márz 1905. 
Bogenausführvorrichtung mit hin- und herbewegtem Greiferwagen für 
Zylinderschnellpressen mit absatzweise sich drehendem Druckzylinder, 
von Dresdner Schnellpressenfabrik Hau, Sparbert & Dr. Michaelis in 
Coswig i. S., vom 13. Februar 1906. 
Druckmaschine für gleichzeitigen Schón- und Widerdruck mit zwei harten 
Druckformen und einem Gegendruck- bezw. Umdruckglied, von Robert 
Fletcher Rogers in New-York, vom 27. November 1904. 
Luftpufferhemmung für den Karren von Zylinderschnellpressen, Hobel- 
maschinen oder dgl, von Cyrus Alfred Mc Cain in Chicago, vom 
28. April 1905. 
Farbwerk für lithographische Rotationsmaschinen, von Fa. Hugo Koch 
in Leipzig-Connewitz, vom 3. Dezember 1905. 
Anlegevorrichtung für Vervielfaltigungs-Vorrichtungen mit unter der 
Schablone auf- und niederbeweglicher ebener Gegendruckplatte, von 
William Smith und Eugene Spiero Goadby in New-York, vom 29. Sep- 
tember 1905. 
Werkstückzuführungsvorrichtung für lithographische Rotationsmaschinen 
zum Bedrucken von Blechtafeln oder dgl., von Fa. Hugo Koch in Leipzig- 
Connewitz, vom 3. Dezember 1905. 
Bogenanlegevorrichtung zur Erzielung gleichen seitlichen Registers auf 
den zu bedruckenden Bogen, von Fischer & Krecke, G. m. b. H. in Ber- 
lin, vom 31. August 1905. 
Befestigungsvorrichtung für lithographische Druckplatten, von Hugo Koch 
in Leipzig-Connewitz, vom 3. Dezember 1905. 
Sicherheitsvorrichtung an Tiegeldruckpressen und áhnlichen Maschinen, 
von J. G. Schelter & Giesecke in Leipzig, vom 25. Juni 1904. 
Vorrichtung zur Regelung der Drehung der Duktorwalze von Druck- 
maschinen, von Maschinenfabrik Rockstroh & Schneider Nachf., Akt.-Ges. 
iin Dresden-Heidenau, vom 10. Januar 1906. 
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. 180293. 
. 180294. 


. 180457, 


180458. 
180531. 


180731. 


. 180781. 


. 180782. 


180959, 
182202, 


182251. 


182252. 


. 182253, 


182305. 


182370. 


182465. 


182466. 


182693, 


182694. 


182695. 


. 182696. 


. 182824. 


182860. 
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Auf und nieder beweglicher, sich selbst einfürbender Druckgtock, von 
Fritz Kuhn in Wachenheim, Rheinpf, vom 16. August 1905, 
Vervielfültigungsvorrichtung mit ebener Druckflüche, von August Blum 
in Genf, vom 12. November 1905. 

Bogenausführvorrichtung für Schnellpressen, von Anton Klein und Felix 
K. Peril in Berlin, vom 6. Januar 1900. 

Vorrichtung zum Befestigen der Schablonen an Schablonendruckmaschinen, 
von Jakob Gesteiner in Green Lanes, Engl. vom 3. Mai 1906. 
Schnellpresse zum Bedrucken von Rollenpapier, von Oskar Fredrik Finn- 
berg in Abo, Finl, vom 14. Márz 1905. 

Ausbildung des Wachsschablonen- nebst Unterlag- und Deckbogens füt 
Vervielfáltigungszwecke, von Westenhoff & Co. in Hannover, vom 24. Ok- 
tober 1€05. 

Ablegevorrichtung mit schwingbarem Greifer für Tiegeldruckpressen, von 
William Hughson Golding in Boston, V. St. A., vom 19. April 1905. 
Schnellpressengrundgestell, von Maschinenfabrik Rockstroh & Schneider 
Nachf., Akt.-Ges. in Dresden-Heidenau, vom 31. Januar 1906. 
Schnellpresse mit einem abwechselnd vor- und rückwürts gedrehten Druck- 
zylinder und Frontbogenausgang, von Bohn & Herber in Würzburg, vom 
21. Márz 1905. | 

Rotationsmaschine zum Drucken von Plakaten und dgl. in verschiedenen 
Formaten, von Friedrich Bornstedt in Magdeburg-Sudenburg, vom 27. Ja- 
nuar 1904. 

Vorrichtung zum zeitweisen Abheben der Auftragwalzen von Schnell- 
pressen, von Robert Miehle in Chicago, vom 15. August 1905. 
Formzylinder für Rotationsdruckmaschinen, von David R. Miller in Chicago, 
vom 8. Oktober 1905. 

Bogenablegevorrichtung für Druckpressen, von Linotype und Machinery 
Limited in London, vom 3. Mai 1906. 

Schnellpresse mit hin- und herbewegtem Formenbett und gleichzeitig in 


. entgegengesetzten Richtungen darüber hinrollendem Druckzylinder, von 


Frank Pierce Sharp und Randolph Case Andrus in San Francisco, V. St. A., 
vom 8. Márz 1906. 

Antriebvorrichtung für den Walzenwagen von Tiegeldruckpressen, von 
Bautzener Industriewerk m. b. H. in Bautzen, vom 15. November 1905. 
Aus segmentfórmigen Längsteilen zusammengesetzte lithographische Stein- 
walze; Zus. z. Pat. 156111, von Charlottenburger Farbwerke Akt.-Ges. in 
Charlottenburg, vom 30. November 1904. 

Schón- und Widerdruckschnellpresse, von Schnellpressenfabrik Akt.-Ges. 
Heidelberg in Heidelberg, vom 18. Márz 1906. 

Falzzylinder mit sich überschlagenden Falzmessern für Rotationsdruck- 
maschinen, von Vereinigte Maschinenfabrik Augsburg und Maschinenbau- 
gesellschaft Nürnberg, Akt.-Ges. in Augsburg, vom 29. Mai 1906. 
Hilfsantriebvorrichtung für Rotationsdruckpressen, von Vogtlándische 
Maschinenfabrik (vormals J. C. & H. Dietrich) Akt.-Ges. in Plauen i. V., 
vom 29. Mai 1906. 

Vorrichtung zur selbsttátigen Zuführung der zu bedruckenden Platten bei 
Blechdruckpressen, von Wilhelm Adolf Amandus Lieb in Altona, vom 
17. Juni 1906. 

Vorrichtung für Farbwerke von Druckmaschinen zur Regelung der aus- 
fliebenden Farbmenge, von Bruno Schónheiter in Zwickau i. S, vom 
29. Juni 1906. 

Vordermarken- und Abstreifvorrichtung für Schablonendruckmaschinen; 
Zus. z. Pat. 171149, von A. B. Dick Company in Chicago, vom 16. Dez. 1903. 
Ein- und Ausrückvorrichtung für Tiegeldruck- und Prigepressen, von 
Josef Horn in Kótzschenbroda, vom 1. Januar 1905. 


No. 


No. 


No. 


182867. 


. 182808. 


. 183145. 


. 183146. 


. 183197. 
. 183198. 


. 183199. 


183200. 


183201. 


. 183202. 


. 183484. 


. 183594. 


. 183672. 


. 183709. 
. 183861. 
. 183862. 
. 183863. 
. 183864. 
. 183910. 


. 183995. 


. 184232. 


. 184327. 


Vorrichtung zur Herstellung von Drucksachen, Büchern oder dgl. mit 
Umschlagbogen, von The Campbell Printing Press and Manufacturing Co. 
in New-York, vom 15. November 1905. 

Mehrfarben- -Rotationsdruckpresse zum Bedrucken von zylindrischen Gegen- 
stánden, Bleistiften und Áhnlichem, von Concave and Convex Printing 
Company in New-York, vom 12. Juni 1906. 

Schnellpresse zur Herstellung von mehrfarbigem Druck, von Wilhelm 
Sommer in Schöneberg b. Berlin, vom 18. April 1906. 

Vorrichtung zum genauen Einstellen des Falzes bei rotierenden Falzmesser- 
trägern von Rotationsdruckmaschinen, von Koenig & Bauer, Maschinen- 
fabrik Kloster Oberzell, G. m. b. H. in Würzburg, vom 13. Juni 1906. . 
Sicherheitsvorrichtung für Tiegeldruckpressen, von Arnold Gutt in Ham- 
burg, vom 9. Januar 1906. 

Vorrichtung zur Herstellung von Zweifarbendruck, von Thomas Brock in 
Júchen, Rhld, vom 31. Januar 1906. 

Verfahren und Schnellpressen zum Bedrucken von gleichfórmig weiter- 
bewegten Papierbahnen mittels ebener, hin- und herbewegter Druckformen, 
von Schnellpressenfabrik Aktien-Gesellschaft Heidelberg in Heidelberg, 
vom 18. Márz 1906. 

Vorrichtung zur Anfeuchtung der Seitenkanten lithographischer Steine und 
Platten für Schnellpressen, von Heinrich Schagen in Barmen, v. 29. Juni 1906. 
Vorrichtung zum Auflegen von Papierbogenstapeln auf den Tisch von 
Schnellpressen, von Ernst Wiederanders und Robert Liebelt in München, 
vom 1. Juli 1906. 

Vorrichtung zum Auflegen von Papierbogenstapeln auf den Tisch von 
Schnellpressen; Zus. z. Pat. 183201, von Ernst Wiederanders und Robert 
Liebelt in München, vom 25. September 1906. 
Mehrfarbendruck-Schnellpresse, von Otto Schlotke in Groß-Lichterfelde 
und Jacques Mayer in Berlin, vom 4. August 1906. 

Lithographische Rotationsmaschine für Schón- und Widerdruck auf Bogen- 
papier, von Charles Bull in Upper Montclair, New-Jersey, V. St. A., vom 
21. Juli 1906. 

Schaltvorrichtung für das Farbband an Rotationsmaschinen zur Herstellung 
schreibmaschinenáhnlichen Druckes von The Gammeter-Osborn Company 
in Cleveland, Ohio, V. St. A., vom 1. April 1905. 

Falzvorrichtung für Rotationsdruckmaschinen, von Robert Cumming Annand 
in Shouth Shields, Engl., vom 2. April 1905. 

Farbwalzenhalter mit Verreibflache für Vervielfaltigungs - Vorrichtungen 
mit ebener Druckfláche, von Paul Hiller in Leipzig, vom 30. Januar 1906. 
Druckpresse zur Herstellung von Tiefdruck, von Stephen Lincoln Morgan 
in Rutherford, New-Jersey, V. St. A., vom 27. Juni 1906. 

Schablonen- und Farbbandbefestigungsvorrichtung für Vervielfáltigungs- 
maschinen, von John Thomas Underwood in Brooklyn, vom 17. Juli 1906. 
Ausbildung des Vachsschablonen- nebst Unterlag- und Deckbogens für Ver- 
vielfaltigungszwecke, von Westenhoff & Co. in Hannover, vom 21. Aug. 1906. 
Mehrfarben-Rotationsdruckmaschine für Bogenpapier, von Elmer Zebley 
Taylor in London, vom 22. August 1906. 

Farbwerk für Vervielfáltigungsmaschinen mit sich drehender Drucktrommel 
und einem Farbband ohne Ende; Zus. z. Pat. 164375, von Alfred Friede- 
berg in Berlin, vom 4. September 1906. 

Tiegeldruck- und Prägepresse; Zus. z. Pat. 178073, von Maschinenfabrik 
Rockstroh & Schneider Nachf, Akt.-Ges. in Dresden- a vom 
5. August 1906. 

Reibungsantrieb fúr Drucker-, Stanz- und Prágepressen, von Maschinen- 
fabrik Rockstroh & Schneider Nachf, Akt.-Ges. in Dresden-Heidenau, 
vom 14. Januar 1906. 
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. 1845066. 
. 184507. 


. 184568. 
. 184569. 


. 184729. 
. 185046. 
. 185198. 


185541. 


185542. 


. 185853. 


185854. 


186207. 
186399. 


. 186400. 
. 186661. 
. 186685. 
. 186823. 


. 186938. 


. 187141. 


. 187142. 
. 187143. 


. 187144. 


. 187197. 


337 


Mehrrollen-Rotationsdruckpresse, von Duplex Printing Press Co, in Battle 
Creek, V. St. A., vom 22. August 1905. f 
Bogenzuführungsvorrichtung für Farbbanddruckmaschinen mit hin- und 
hergehendem Typenschlitten, von A. B. Dick Company in Chicago, vom 
25. Februar 1906. 

Farbbanddruckmaschine, von A. B. Dick Company in Chicago, vom 
25. Februar 1906. 

Verfahren und Vorrichtung zur ununterbrochenen Zuführung von Rollen 
abgewickelter Stoff- oder Papierbahnen zu einer Arbeitsmaschine, on 
Harold William Sanderson in Stanwell Stains, Engl, vom 9. Márz 1906. 
Wischvorrichtung für Prágemaschinen, von Ernest Wyman Savory in 
Bristol, Engl., vom 3. April 1906. 

Bogengeradeleger für Buchdruck-Schnellpressen, von Hans Dippel in 
Plauen i. V., vom 6. Juni 1906. 

Vorrichtung zur Anderung der axialen Hin- und Herbewegung der Farb- 
walzen von Druckpressen, von Maschinenfabrik Rockstroh & Schneider 
Nachf., Akt.-Ges. in Dresden-Heidenau, vom 8. Dezember 1905. 
Ausbildung der hin- und hergehenden Druckplatte von Zylinder-Schnell- 
pressen, von Maschinenfabrik Rockstroh & Schneider Nachf., Akt.-Ges. 
in Dresden-Heidenau, vom 4. Mai 1906. 

Bronze- oder Farbstaubauftrage vorrichtung für Kniehebel-, Balancier- und 
Tiegeldruckpressen, von Josef Horn in Kötzschenbroda, vom 31. Mai 1906. 
Farbwalzenantrieb für Zylinderschnellpressen, von The Huber-Hodgman 
Printing Press Company in Taunton, Mass, vom 6. Juni 1906. 

Ein färbe vorrichtung für Prügedruckpressen mit Bürste zum Auftragen der 
Farbe auf die Prágeform, von Ernest Wyman Savory in Bristol, Engl., 
vom 8. August 1906. | 
Ablegevorrichtung für Buchdruckschnellpressen, von Robert Miehle in 
Chicago, vom 10. Januar 1906. 

Mehrfarbenschnellpresse, von Edouard Lambert et Cie. in Paris, vom 
29. September 1905. 

Vorrichtung zum Drucken von Büchern in Blindenschrift, von Robert 
Monske in Bukarest, vom 28. Márz 1906. 

Schón- und Widerdruckschnellpresse, von Heinrich Ziegler in Stuttgart, 
vom 2. Mai 1906. 

Farbwerk an Tiegeldruckpressen mit unterhalb der Form angeordneten 
Verreibewalzen, von J. G. Schelter & Giesecke in Leipzig, vom 7. Aug. 1904, 
Schablonendruckmaschine mit sich drehender Schablonentrommel, von 
Edward Frank Kunath in Jersey City, V. St. A., vom 17. August 1908. 
Anlegevorrichtung für Tiegeldruckpressen mit einem eine Ortsveránderung 
nicht ausführenden, um eine wagerechte Achse schwingbar gelagerten 
Anlegetisch, von J. G. Schelter & Giesecke in Leipzig-Plagwitz, vom 
10. Februar 1906. 

Bogen-Anlege- und -Abstreifvorrichtung für Vervielfáltigungsvorrichtungen 
mit sich drehender Schablonentrommel, von John Thomas Underwood in 
New-York, vom 24. Juli 1906. 

Druckzylinder für Flachdruckpressen mit im bezw. am Zylinder angeord- 
neten Farbauftragwalzen, von Paul Schirmer in Rixdorf, vom 30. Aug. 1906. 
Bogenausleger für Schnellpressen, von Hermann Wernecke in Maria 
Enzersdorf b. Wien, vom 20. Oktober 1906. 

Bogenausführvorrichtung für Druckmaschinen mit stetig umlaufendem 
Druckzylinder, von Schnellpressenfabrik Frankenthal Albert & Cie., Akt.- 
Ges. in Frankenthal, Rhpf, vom 16. Dezember 1906. 

Farbwerk an Tiegeldruckpressen mit unterhalb der Form angeordneten 
Verreibewalzen; Zus. z. Pat. 186685, von J. G. Schelter & Giesecke in 
Leipzig, vom 29. November 1905. 
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No. 


No. 


. 187383. 


. 187384. 
. 187502. 
. 187730. 
. 187758. 


. 187759, 


. 187895. 


176020. 


. 177215, 


177924. 


. 178371. 


. 178402. 


. 178765. 


. 179504. 


. 180096. 
. 181180. 


. 181181. 


. 181182. 


. 181183. 


Vorrichtung zur Regelung des Drucks der Andrückwalze bei Vervielfát- 
tigungsvorrichtungen mit sich drehender Schablonentrommel, von John 
Thomas Underwood in New-York, vom 24. Juli 1906. 
Schablonentrommel mit direktem Kurbelantrieb für Vervielfältigungs- 
vorrichtungen, von John Thomas Underwood in New-York, vom 24. Juli 1906. 
Farbbanddruckmaschine, von A. B. Dick Company in Chicago, vom 
16. November 1905. | | 
Farbverteilungsvorrichtung für Tiegeldruckpressen, von Richard Marx in 
Philadelphia, vom 17. Januar 1906. 

Plattendruckpresse mit Wisch- und Polier-Vorrichtung, von Herman 
J. Schoen in Brooklyn, vom 17. Januar 1906. 

Rotationsdruckpresse mit Zylindern von der doppelten Länge einer Papier- 
bahnbreite, von Frederik Mathew Turck in Rosebank, V. St. A, vom 
12. September 1906. 

Verfahren und Vorrichtung zum Einfárben von elastischen Reliefdruck- 
formen, von Gustav Horn in Berlin, vom 11, Februar 1906. 


Abteilung e. 


Selbsttátige Bogenzuführvorrichtung für Druckpressen oder dgl.; Zus. z. 
Pat. 165734, von A. B. Dick Company in Chicago, vom 23. Mürz 1905. 
Bogentrennungsvorrichtung, bei welcher von einem Bogenstapel der je- 
weilig unterste Bogen durch unter dem Tisch angeordnete Trennungs- 
walzen erfaßt und zwischen diesen fortgeleitet wird, von A. B. Dick 
Company in Chicago, vom 15. April 1904. | 
Vorrichtung zur Erzielung ungleichfórmiger Umfangsgeschwindigkeiten 
eines beliebigen Systems von Band- oder Fórderwalzen, -Rádern, -Rollen 
usw. bei Papierverarbeitungsmaschinen, z. B. selbsttátigen Bogenanlegern 
für Schnellpressen, von Artur Rosenfeld in Augsburg, Müllerstr. 18, vom 
27. April 1905. 

Bogenzuführvorrichtung für Zylinderschnellpressen, von Heinrich Curt 
und Anton Hoevener in Cóln-Ehrenfeld, vom 31. Januar 1906. 
Vorrichtung zum Abtrennen des obersten Bogens eines Bogenstapels, von 
Peter Dvorak in Wien, vom 28. Mai 1905. 

Streichvorrichtung mit an endloser Kette angeordneten Streichmitteln 
fur selbsttátige Bogenzuführungsvorrichtungen an Schnellpressen, Falz- 
maschinen und áhnlichen, einzelne Bogen verarbeitenden Maschinen, von 
Artur Rosenfeld in Augsburg, Múllerstr. 18, vom 26. April 1905. 
Bogenzufúhrvorrichtung mit pneumatischem Bogenzubringer und Fórder- 
rollen für Schnellpressen, von Kleim & Ungerer in Leipzig-Lindenau, vom 
12. April 1903, 

Bogenanlegeapparat für Schnellpressen, von Abel Bug in Berlin, vom 
7. November 1903. 

Wischereinrichtung für Bogenbronziermaschinen, von Curt Kohlbach in 
Leipzig-Reudnitz, Lilienstr. 21, vom 26. Januar 1904. 

Vorrichtung zum Ablegen der Typenstócke für Maschinen zum Adressieren 
von Postsendungen und dgl., von Cox Multi Mailer Company in Chicago, 
vom 17. Januar 1905. 

Vorrichtung zum Weiterschalten und Abscheiden der einzelnen Typen- 
stócke aus dem Setzschiff für Maschinen zum Adressieren von Post- 
sendungen und dgl, von Cox Multi Mailer Company in Chicago, vom 
17. Januar 1905. 

Vorrichtung zum Abteilen der auf Adressiermaschinen bedruckten Post- 
sendungen und dgl. nach Bestimmungsorten, von Cox Multi Mailer Com- 
pany in Chicago, vom 17. Januar 1905, 
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. 181184. 


. 181185. 


. 181186. 


. 181187. 


182117. 


182254. 


. 182311. 


. 182372. 


. 182765. 


. 183407. 
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. 183595, 
. 184328. 


. 184439. 


184440. 


184498. 


. 184654. 


. 184655. 


. 185000. 


. 186586. 


339 


Vorrichtung: zur Zuführung der Typenstócke zum Druckzylinder für 
Maschinen zum Adressieren von Postsendungen und dgl., von Cox Multi 
Mailer Company in Chicago, vom 17. Januar 1905. ' 
Druckschablone, von David Gestetner in Tottenham Hole, Middl., 
vom 29. Juni 1905. 

B:onziervorrichtung mit einer die Bronze aus dem Behälter entnehmenden 
und auf das Papier auftragenden Bürstenwalze, von Curt Kohlbach in 
Leipzig-Reudnitz, Lilienstr. 21, vom 4. November 1905. 
Antriebsvorrichtung für den Schlitten von Bogenzuführungsvorrichtungen, 
von Heinrich Curt und Anton Hoevener in Cóln-Ehrenfeld, vom 
3l. Januar 1906, 

Fórdereinrichtung für die Schließrahmen von Adressendruckvorrichtungen 
fúr endloses Papier, von Edward P. Sheldon und Ward B. Story in Brooklyn, 
vom 30. August 1904, 

Vorrichtung zum Abstreifen der Typenstócke von dem Druckzylinder fúr 
Maschinen zum Adressieren von Postsendungen und dgl., von Cox Multi 
Mailer Company in Chicago, vom 17. Januar 1905. 

Maschine zum dreimaligen Falzen von Papier, von William lang und 
William Zander in Chicago, vom 17. April 1904, 
Bogenzuführungsvorrichtung für Druck-, Falzmaschinen und dgl, von 
Frank Walker und The Printing Appliances and Engineering Company 
Limited in London, vom 4. April 1906. 

Pneumatischer Bogenanheber von Alexander Lagerman in Jónkóping, 
Schweden, vom 20. September 1902. 

Vorrichtung zum Zuführen der Druckplatten für Maschinen zum Drucken 
von Adressen und für áhnliche Zwecke, von Addressograph Limited in 
London, vom 28. Februar 1904. 

Vorrichtung zum selbsttátigen Ausrichten der Bogen an Falzmaschinen 
und Druckpressen, von Gebrüder Brehmer in Leipzig-Plagwitz, vom 
30. April 1905. 

Einrichtung an Bronziermaschinen zum Reinigen der Polierwalzen; Zus. 
z. Pat. 167744, von Curt Kohlbach in Leipzig-Plagwitz, Jahnstr. 73, vom 
15. Mai 1906. 

Vorrichtung zur Entfernung des Bronzepulvers von der Rückseite des 
Bogens für Bronziermaschinen mit sich drehendem Arbeitszylinder, von 
Mark Smith in South Reddish b. Stockport, Engl., vom 25. März 1906. 
Bronziervorrichtung für Zylinder-Schnellpressen, von Paul Prákelt in 
Leipzig-Anger, vom 11. Márz 1906. 

Selbsttätige Bogenzuführungsvorrichtung für Buchdruckpressen und ähn- 
liche einzelne Bogen verarbeitende Maschinen, von Gustav Kuhring in 
Berlin, Jahnstr, 1, und Paul Schirmer in Rixdorf, Steinmetzstr. 45, vom 
12. Juni 1906. 

Selbsttátige Bogeneinführungsvorrichtung für Falzmaschinen, von Carl 
Bernhard Schárling in Leipzig-Connewitz, Leopoldstr. 9, vom 28, Juni 1905. 
Vorrichtung zum Heben des Stapeltisches für Bogenanlegevorrichtungen 
mit schwingend gelenkiger Aufhängung des Tisches am hinteren Ende, 
von Fischer & Krecke, G. m. b. H. in Berlin, vom 11. August 1905. 
Einrichtung an Bogenanlegevorrichtungen zum Festhalten des dem ersten 
Bogen folgenden Bogens eines Bogenstapels, von Fischer & Krecke, 
G. m. b. H. in Berlin, vom 17. September 1905. 
Bogenausrichtevorrichtung für Bogenfalzmaschinen, Schnellpressen und 
ühnliche einzelne Bogen verarbeitende Maschinen, von Louis Voigt in 
Leipzig-Leutzsch, Gartenstr. 1, vom 21. Januar 1906. 

Verfahren zur Einzelentnahme der Druckplatten von Maschinen zum 
Drucken von Adressen oder dgl. aus einem Behalter, von Addressograph 
Limited in London, vom 26. November 1904. 


Engl., 
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. 186587. 


186824. 


186039. 


. 187145. 


. 187146. 


187503. 


187938. 


188007. 


180295. 


. 176624. 


177747. 


178302. 
. 178372. 


. 181661. 
. 182047. 


. 182948. 
. 183408. 


. 183409. 


. 183508. 


. 183555. 


. 183760. 


Schablonenstanzmaschine mit drehbarer Patrizen- und Matrizenplatte, von 
Theodore William Remmers in St. Louis, V. St. A., vom 3. Mai 1906. 
Abstaubvorrichtung für Zylinderbronziermaschinen, von Leipziger Schnell- 
pressenfabrik, Akt.-Ges., vormals Schmiers, Werner & Stein in Leipzig, 
vom 5. August 1905. 

Bogenfalzmaschine mit unterhalb des Papierstapels angeordneter Trennungs- 
walze, von À. B. Dick Company in Chicago, vom 8. September 1905. 
Schablonendruckmaschine, von David Gestetner in Tottenham Hole, Engl., 
vom 29. Juni 1905. | 
Vorrichtung zum Aufdrucken von Adressen auf Briefumschlüge oder dgl. 
mittels Druckschablonen, von Edwin Drayton Belknap in New-York, vom 
19. Juni 1906. | 
Bogenführungsvorrichtung für die Schneidewalzen von Falzmaschinen mit 
Lángsschneidevorrichtung, von Carl Bernhard Schárling in Leipzig-Conne- 
witz, Leopoldstr. 9, vom 30. November 1906. 

Vorrichtung zum Zuführen der zu bedruckenden Arbeitsstücke für Maschinen 
zum Adressieren von Postsendungen und dgl, von Cox Multi Mailer 
Company in Chicago, vom 17. Januar 1905. 

Vorrichtung zum Auftragen von Klebstoff für Falzmaschinen, von Anton 
Gabriel Halldin in Orebro, Schweden, vom 27. November 1906. 


Abteilung f. 


Vorrichtung zur Unterbrechung der Linierung an Liniermaschinen, von 
Eduard Weingártner in Leipzig-Plagwitz, Fróbelstr. 7, vom 16. Februar 1900. 


Abteilung h. 


Numeriervorrichtung zum gleichzeitigen Drucken und Lochen von Zahlen, 
bei welcher eine Anzahl Stempel mit einem Schlage zum Niederdrücken 
gebracht wird, von Alexander Belijavsky in St. Petersburg, vom 8. Mai 1904. 
Zuführungsvorrichtung für Briefstempelmaschinen,von Schuchardt & Schütte 
in Berlin, vom 22. Mai 1904. 

Stempelvorrichtung für Buchführungs- und áhnliche Zwecke; Zus. z. 
Pat. 152201, von Carl Artur Horn in Leipzig- Reudnitz, Crusiusstr. 9, 
vom 28. Juli 1904. 

Datumstempel mit innerhalb eines Geháuses angeordneten endlosen 
Typenbindern, von Jakob Donis De Pew, Eugene Van Wagenen in New- 
paltz und John Jones Burton in New-York, vom 8. Oktober 1905. 
Rollstempel, von Franz Gogel in Karlsruhe i. B., vom 30. April 1905. 
Aus einzelnen Fáchern bestehender Sammelkasten für Handstempel, von 
Carl Sokolowsky in Spandau, Schónwalderstr. 28, vom 29. Dezember 1905. 
Briefstempelmaschine, von Paul Sylbe in Schmölln, S.-A., vom 25.Jan. 1906. 
Zuführungsvorrichtung für Briefstempelmaschinen; Zus. z. Pat. 177741, 
von Schuchardt & Schútte in Berlin, vom 21. September 1905. 
Vorrichtung zum gleichzeitigen Stempeln und Zerteilen von Material- 
streifen, insbesondere bedruckten Fahrkarten, von Mathias Seifert in Liblar 
und Johann Schmitz in Lechenich, vom 20. Januar 1906. 

Vorrichtung zum fortlaufenden Drucken von Maßteilungen, von Max 
Schubert in Kottbus, vom 15. November 1905. 

Einrichtung für Druck- oder andere Pressen mit kreisenden Numerier- 
werken zur Herstellung von Druckwiederholungen, von Charles Grant 
Harris in Niles, Ohio, V. St. A., vom 19. Dezember 1905. 

Halter für Handstempel, von Charles Wesley Martin in Chicago, vom 
31. Oktober 1905. 
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No. 


No. 
No. 


No. 


No. 


No. 


No. 


184851. 
186268. 


186402. 


186662. 
187032, 


187147. 


187731. 


. 174380. 


. 174387. 


. 174705. 


. 175075. 


. 180122. 


. 183456. 
. 183564. 


. 183749. 


. 186343. 


. 187450. 


. 187451. 


. 187505. 


180978. 


181289. 
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Briefstempelmaschine, von Paul Sylbe in Schmölln, S -A., vom 4. Febr. 1906. 
Numerierwerk, von Julius Schilling-Baumann in Zürich, vom 24. Mai 1906. 
Zuführvorrichtung für Briefstempelmaschinen, von Fredrik Bjurstróm in 


‘New-York, vom 13. Februar 1906. 


Briefstempelmaschine, von Paul Sylbe in Schmölln, S.-A., vom 3. Mürz 1906. 
Numerierschlágel mit auswechselbaren Typen zum Zeichnen von Baum- 
stimmen, von Hermann Brandt in Themar i. Th., vom 13. Februar 1906. 
Vorrichtung zum Abstempeln von Briefen und anderen Postsachen, von 
Columbia Postal Supply Company in Silver Creek, V. St. A, vom 8. März 1906. 
Numerierschlágel mit durch verschiebbaren Rillenbolzen festgehaltenen 
auswechselbaren Typen mit gabelfórmigem Typentráger, von Hermann 
Brandt in Themar i. Th., vom 13. Februar 1906. 


Abteilung k. 


Verfahren zur Herstellung von Tiefdruckbildern in Gelatinefarben mit 
gefetteten Druckformen, von Joe Livingston in Frankfurt a. M., Gártner- 
weg 61, vom 24. August 1905. 

Verfahren zur Herstellung von Tiefdruckbildern in Gelatinefarben mit 
gefetteten Druckformen, von Stephan Faujat und Paul Charles in Frank- 
furt a. M., Neue Mainzerstr. 20, vom 18. Oktober 1905. 

Verfahren zur Herstellung von farbigen Bronzedrucken mit kornarigem 
Aussehen; Zus. z. Pat. 171720, von Carl Ludewig in Hamburg, Humboldt- 
straße 59, vom 22. August 1905. 

Verfahren zum Abdruck von Hochdruckformen, von Neue Photographische 
Gesellschaft, Akt.-Ges. in Steglitz b. Berlin, vom 12. August 1903. 
Verfahren zum Abdruck von Hochdruckformen; Zus. z. Pat. 175075, von 
Neue Photographische Gesellschaft, Akt.-Ges. in Steglitz b. Berlin, vom 
3. November 1903. | 

Verfahren zur Herstellung hektographischer Druckformen; Zus. z. Pat. 
166120, von Hermann Hurwitz & Co. in Berlin, vom 2. September 1905. 
Verfahren, bedrucktem, geglüttetem Papier den Glanz zu nehmen, von 
Erste Deutsche Kunstdruckpapierfabrik Carl Scheufelen in Oberlenningen- 
Teck, Württemberg, vom 1. Márz 1906. 

Verfahren zur Herstellung eines genarbten Deckgrundes für Blech.Bunt- 
drucke, von Fa. Anton Reiche in Dresden, vom 20. Oktober 1904. 
Verfahren zur Herstellung von matten Trauerrándern mit glanzend er- 
scheinenden Ecken oder Eckverzierungen, von D. Cellarius in Markirch 
i. Els., vom 28. Oktober 1905. 

Verfahren zum Ubertragen von mit einer Wachsparaffinschicht abge- 
nommenen Kopien von Drucken auf Papier, von Joseph Kleinwechter in 
Lauban, vom 5. August 1905. 

Verfahren zur Herstellung verschiedenfarbiger Prágungen mit einer aus 
einzelnen scharnierartig aneinander befestigten aufklappbaren Prügeplatten 
bestehenden Form, von Margarete Gentsch in Leipzig, Teubnerstr. 15, 
vom 24. April 1906. 

Verfahren zur Herstellung hektographischer Druckformen; Zus. z. Pat. 
183456, von Hermann Hurwitz & Co. in Berlin, vom 20. September 1905. 


Abteilung 1. 


Verfahren zur Herstellung von Flachdruckformen aus Metallplatten, die 
elektrolytisch mit Edelmetall überzogen sind, von Jullien & Dessolle i in 
Levallois-Perret, Frankr., vom 1. Oktober 1905. 

Verfahren zum Montieren von Druckformen aus Linoleum und dgl., 
Franz Franke in Rheinsberg, Mark, vom 6. April 1906. 


von 


No. 


No. 
No. 


No. 


No. 


181647. 


. 182949. 


. 185103. 


. 185749. 


187506. 
187596. 


175259. 


. 178785, 


. 178999. 


. 179410. 


. 185345. 


185347. 


. 174144. 


. 174621. 


. 174964. 


175459. 


Vervielfáltigungsmasse aus Kaolin und Glyzerin für Hektcgraphen und 


‚ähnliche Vervielfáltigungsapparate, von Leo Joseph in ‚Berlin; Luitpotd- 


straße 32, vom 11. Februar 1905, 

Verfahren zum Hintergießen von Papiermatrizen für Zelluloidklischees, 
von Christian Clausen in Odense, Dünem., vom 12. Oktober 1904. 
Matrizentafel aus Papier oder ähnlichem Material mit erhaben gemusterter 
Rückseite, von Robert Cumming Annand in South Shields, Engl, vom 
8. Oktober 1905. 

Verdünnungsmittel für käufliche Steindruckfarbe, von Emanuel Klusek 
in Budapest, vom 17. August 1906. 

Matrizentafel, von H. Andressen & Sohn in Hamburg, vom 22. März 1906. 
Walze für Holzmaserdruck, von Bennett David Marks in Chicago, vom 
28. April 1906. 


Klasse 57. 
Abteilung a. 


Verfahren zum Photographieren vorher bestimmter Geländeabschnitte in 
schräger Richtung aus der Luft mittels eines photographischen Apparates, 
dessen Objektivachse in der Achse der Bewegungsbahn der Vorrichtung 
liegt, von Alfred Maul in Dresden, vom 30. März 1905. 

Kamera für Dreifarbenphotographie, bei welcher die an den Seiten der 
Kamera angeordneten Schichtträger mittels eines hinter dem Objektiv 
befindlichen geneigten drehbaren Spiegels nacheinander belichtet werden, 


. von Otto Bauer in Magdeburg, vom 6. Dezember 1906. 


Kamera für Dreifarbenphotographie, bei welcher die drei Monochrom- 
negative gleichzeitig mittels eines Objektivs unter Teilung des Strahlen- 
kegels durch hintereinander gegen die Objektivachse geneigt angeordnete 
Spiegel gewonnen werden, von Camille Nachet in Paris, vom 21. Okt. 1905. 
Photographischer Reproduktionsapparat, von, Friederike Schneider, geb. 
Hofmann, in München-Mittersendling, vom 30. Mai 1905. 
Wechselvorrichtung für Mehrfarbenaufnahmen, bei welcher die Aus- 
wechselung der Platten durch einen Rouleau-Verschluß bewirkt wird, 
von Hermann Boekholt in Berlin, vom 3. Dezember 1905. 
Multiplikatorkassette für Dreifarbenphotographie, von Wilhelm Schwechten 
in Berlin, vom 5. April 1906. 


Abteilung b. 


Photographisches Verfahren für die Reproduktion von nach dem Zwei- 
farbenprozeß erzeugten Aufnahmen, von Johann Karl Heuberger in Ins, 
Schweiz, vom 14. Februar 1905. 

Verfahren zum Aufbringen gleichmäßiger Schichten auf Walzenoberflächen 
für photochemische Atzung, vom Dr. Eduard Mertens in Groß-Lichterfelde- 
Ost, Jágerstr. 36, vom 23. April 1904. 

Verfahren zur Herstellung von photographischen Schwarz-Weiß- oder 
Mehrfarben-Negativen und -Positiven mit gewolltem gegenseitigem Hellig- 
keitsverhaltnis ihrer den verschiedenen Farben entsprechenden Teile, 
von Charles Louis Adrien Brasseur in Berlin, Potsdamerstr. 121 b, vom 
9. August 1905. 

Verfahren zur Herstellung lichtempfindlicher photographischer Schichten 
mit Leukokórpern organischer Farbstoffe; Zus. z. Pat. 171671, von Farb- 
werke vorm. Meister, Lucius & Brúning in Hóchst a. M., vom 8. Juni 1904. 
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No. 


No. 
No. 


No. 


No. 


No. 


No. 


No. 


No. 


No. 


176320. 


179743. 
180319. 


181919. 


182099. 


. 185888. 


188163. 


175963. 


175967. 


. 181633. 


. 174820. 


175649. 


176693. 


. 171425. 


. 178143. 


178918. 
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Vorrichtung an photographischen Objektiven zum Ausschalten von Licht- 
strahlen durch Filter von ungleichmäßiger, stetig oder unstetig sich 
ündernder Absorptionsfahigkeit, von Charles TOUS Adrien Brasseur in 
Berlin, vom 9. Juni 1905. I 
Übereinanderliegende Negativschichten für gleichzeitige Dreifarben-Photo- 
graphie vermittels eines Objektivs, von Dr. Franz Stolze in Charlotten- 
burg, Uhlandstr. 188, vom 31. August 1905. 

Verfahren zur Herstellung von Schrift oder Zeichen auf photographischen: 
Negativen durch Übertragen mit Umdruckpapier, von Akt. Ges. Aristophot 
in Taucha, Bez. Leipzig, vom 23. September 1905. 

Verfahren, drei oder mehrere komplementäre, auf lichtempfindlichen 
Platten gleichzeitig fixierbare Bilder eines Objektes zum Zwecke der 
Farbenphotographie mit Hilfe von Prismen und Linsen herzustellen, von 
Karl Julius Drac in Warschau, vom 15. Mai 1903. 

Verfahren zur Herstellung einer mit aus Elementarflltern der verschiedenen 
Grundfarben zusammengesetzten Mehrfarbenfilter versehenen lichtempfind- 
lichen Platte; Zus. z. Pat. 172851, von Société Anonyme des Plaques et 


Papiers Photographiques A. Lumiére et ses Fils in Lyon, vom 15, April 1906: 


Aufnahmeplatte für die Dreifarben-Photographie mit drei lichtempfindlichen 
Schichten, von Dr. John H. Smith in Zürich, vom 29. August 1903. 
Verfahren zur photographischen Herstellung von Mustern auf Unterlagen, 
unter Anwendung eines in Wasser unlóslichen Deckgrundes und einer 
darüber liegenden lichtempfindlichen Chromatschicht, von Allgemeine 
Industrie-Gesellschaft m. b. H. in Berlin, vom 10. September 1903. 


Abteilung c. 


Vorrichtung zum Kopieren von einer ebenen Bildplatte auf eine zylindrische 
lichtempfindliche Fláche durch Abrollen der Platte an der zylindrischen 
Fláche und Belichtung an der Berührungsstelle der Fláchen, von later- 
national Roller Co. in Camden, V. St. A., vom 27. November 1904. 

Photometer, bei dem der lichtempfindliche Streifen auf der Grundplatte 
gehalten und der die Skala tragende Deckel an der Grundplatte angelenkt 
ist, von Hans Hilsdorf in Bingen a. Rh., vom 26. September 1905. 

Verfahren der Beleuchtung bei photographischen Aufnahmen; Zus. z. 
Pat. 161635, von Dr. Eduard Mertens, Groß-Lichterfelde-O., vom 21. Mai 1904. 


Abteilung d. 


Verfahren zum Umdruck von Lichtdruckformen auf Walzen, insbesondere 
Moletten, von Adolf Lehmann in Moskau, vom 30. Márz 1904. 
Verfahren zur Herstellung von photomechanischen Druckformen, bei denen 
die durch Entwicklung freigelegten Stellen drucken, von Bogdan Gisevius 
in Berlin, vom 14. Mai 1905. 

Verfahren zur Herstellung von Dreifarben-Photographien, von Farbwerke 
vorm. Meister Lucius & Brüning in Hóchst a. M., vom 20. Dez. 1905. 
Verfahren zur Herstellung von Druckformen und Bildern in durch zer- 
setztes Chromat härtbaren Schichten, durch Kontakt mit aus Metallen 
bestehenden, durch Belichtung entstandenen Bildern; Zus. z. Pat. 161386, 
von Neue Photographische Gesellschaft, Akt.-Ges. in Steglitz b. Berlin, 
vom 27. Januar 1905. 

Verfahren zur Herstellung geátzter photomechanischer Druckformen; 
Zus. z. Pat. 161911, von Emanuel Spitzer in München, vom 7. Nov. 1903. 
Verfahren zur Herstellung gekórnter photographischer Schichten für photo- 
mechanische Drucke aller Art, von Klimsch & Co. in Frankfurt a. M., 
vom 13. Januar 1905. 


No. 


No. 


No. 


. 179732. 


. 181158. 
. 181238. 


. 182928. 


185634. 


187343. 


. 187460. 


187625. 


Verfahren zur Herstellung gekórnter photographischer Schichten für phpto- 
mechanische Drucke aller Art; Zus. z. Pat. 178918, von Klimsch & Co. 
in Frankfurt a. M., vom 16. Juli 1905. 

Verfahren zur Herstellung von Pigmentmasse für Kornhochdruck, von 
Emanuel Reichold und Eduard Fr. Felsing in München, vom 27. Nov. 1904. 
Autotypische Tiefdruckformen; Zus. z. Pat. 166499, von Dr. Eduard Mertens 
in Grofi-Lichterfelde-Ost, vom 20. August 1905. 

Photographisches Aufnahmeverfahren zur Vereinigung von Ganztonbildern 
und rastrierten Halbtonbildern für photomechanische Zwecke, von Dr. 
Eduard Mertens in Grofi-Lichterfelde-Ost, vom 28. September 1905. 
Verfahren zur Herstellung von Druckformen mit aus einzelnen Elementen 
in mehrfacher Wiederholung gebildeten Mustern durch photographische 
Kontaktkopie eines einzigen, das Musterelement tragenden durchsichtigen 
Bildes, von Dr. Eduard Mertens in Groß-Lichterfelde-Ost, vom 1. Mai 1904. 
Verfahren zur Herstellung von Druckformen durch Einátzen eines photo- 
graphisch aufkopierten Deckbildes, von Johan Axel Holmstróm in Rom, 
vom 5. Oktober 1906. 

Mit lichtempfindlicher Schicht überzogene Flachdruckplatten, insbesondere 
solche aus Lithographiestein, von Otto Bergersche Nachlaßmasse in 
Dresden, vom 3. Juni 1905. 

Verfahren zur Herstellung von zur Abformung bestimmten rastrierten 
Leimreliefs, von Hermann Borschel in Dresden, vom 24. August 1906. 
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69 295 
80915 
86 865 
90 085 
98 110 
102 725 
105 277 
108 330 
112543 


113 463 
114 669 
117768 
121 540 
124 545 
127018 
129742 
133 103 
135374 
140 357 
143050 
145891 
150 987 
155 249 
157051 
162915 
165615 
169 294 
171 227 
172 303 
173 905 


118845 
142 769 
166891 


121 195 
134551 
156 561 
164 783 


345 


waren, d. h. also noch in Wirkung standen. 


69 729 
82 403 
87 652 
90 086 
98 692 
102727 
105611 
109 159 
113394 


113464 
114870 
118024 
122050 
124 546 
127 205 
130 088 
133 380 
135 376 
140 359 
143418 
145893 
152137 
155251 
157 194 
163 336 
165 695 
169 403 
171529 
172 405 
173978 


120061 
147 131 
167 599 


122 836 
137 552 
157 124 
165 046 


72470 
83642 
87814 
90 838 
98 747 
102 730 
105 771 
109970 
113463 


113904 
114871 
118063 
122 500 
124 547 
127 472 
130 181 
133823 
135 377 
140416 
143419 
145895 
152 161 
155 438 
158 471 
163768 
166 035 
169 603 
171530 
172571 
174014 


127 254 
153 292 
169 486 


125217 
137 986 
158 188 
165 899 


VERZEICHNIS 


der in den Bánden 1—7 des Jahrbuches veróffentlichten Patente aus 
den Klassen 15 und 57, die am 1. Márz 1907 noch nicht erloschen 


75846 
83 948 
88 406 
93520 
98 789 
103 493 
106 456 
110 121 


113464. 


` 113905 


115 128 
119775 
122772 
125 369 
127610 
131 329 
133853 
135 378 
140417 
143420 
147 322 
152 196 
155470 
158 567 
164 141 
166 036 
169 855 
171 531 
172955 
174 016 


127 742 
154 532 
169748 


126 836 
138 164 
160 316 
166 037 


77074 
84116 
88 682 
95 321 
100 375 
103847 
106 924 
110122 


Klasse 15. 


78212 
84 382 
88971 
96 073 
100 602 
104 309 
107 045 
110 311 


Klasse 15. 


Abteilung a. 


113906 
115637 
120 095 
122841 
125 865 
128 090 
131616 
133877 
135 380 
140418 
145088 
147 356 
152739 
155523 
159 110 
164 781 
166 478 
170110 
171665 
173 191 


174 281. 


113907 
116097 
120604 
123191 
125944 
128 091 
131940 
133920 
135 556 
141 195 
145882 
147 902 
154 763 
155570 
159 543 
164 782 
168 348 
170 270 
171749 
173 336 


Abteilung b. 


132 408 
157 098 
170 271 


133 313 
157694 
170 908 


Abteilung c. 


127 206 
138 779 
163 124 


174 283. 


128 540 
147 194 
163 292 


78 868 
84 829 
88975 
96 074 
101 084 
104311 
107 368 
110503 


113908 
116 206 
120 723 
123192 
126 148 
128 707 
131 941 
133 988 
136 010 
141 536 
145 883 
148 056 
154 819 
156 274 
160810 
164 799 
168 349 
170 809 
171 750 
173485 


133 803 
158757 
173 243. 


128 541 
148 101 
163 300 


79 155 
86 031 
88 976 
96 856 
102 438 
104 363 
108 006 
111 441 


113909 
117 169 
120 848 
123 328 
126 256 
128 865 
132 231 
134 532 
138015 
141 627 
145884 
149096 
154 820 
156 452 
161 237 
165 135 
168 604 
170 982 
171796 
173524 


136875 
161 416 


129711 


80 632 
86 192 
89 306 
96 908 
102510 
104 531 
108 328 
111876 


114557 
117674 
121 134 
123768 
126 257 
128 868 
132 232 
134 989 
139 150 
141 785 
145885 
149813 
154 821 
156 708 
161 844 
165 136 
168678 
171 174 
171797 
173 525 


137 496 
161 957 


132218 
153 124 
163 302 


80 639 
86 384 
89 448 
96 993 
102610 
104 562 
108 329 
112357 


114 558 
117704 
121 361 
124 544 
126 258 
129 171 
133 001 
135 373 
140 254 
142737 
145 890 
150 986 
154 822 
156 807 
162825 
165 433 
169 105 
171206 
172218 
173 782 


138 163 
166 155 


134 358 
155 252 
163 553 


113940 
119646 
122843 
129935 
135 616 
139 569 
142738 
147 085 
149216 
152 103 
155255 
156 111 
158 952 
160 195 
163 327 
164 734 
166 479 
168 639 
170 929 
172663 
173979 


118898 
134 708 
148 358 
158034 
164 148 
169 252 


115200 
164 736 


132690 
163 627 


116252 
161 494 


63620 
88 505 
99 439 


115129 
119647 
123302 
131 187 
135618 
139 628 
143110 
147 324 
149777 
152 139 
155256 
156 198 
159021 
160 416 
163 624 
164 784 
166 519 
168 732 
171 148 
172 729 
173 980 


120 729 
135619 
149 868 
160 317 
164 228 
169 373 


117 569 
164 785 


133 381 
166 120 


122 896 
161 528 


94 827 
88 925 
100 244 


115 342 
119908 
123 770 
131 572 
136 721 
140 619 
143198 
147 396 
150 119 
152 995 
155 257 
156 534 
159 092 
160 509 
163625 
165047 
166 787 
168 827 
171 149 
172 771 
173 981 


120 730 
139085 
150 436 
161239 
164 229 
172111 


126 253 
167 638 


141 253 
166 837 


123818 
162 283 


73101 
89 458 
101 379 


115589 
120 788 
125 256 
132 233 
136 806 
140 847 
143 829 
147 806 
150 233 
153233 
155 258 
156 808 
159 257 
160 784 
163 770 
165 434 
167 298 
169 623 
171 365 
172887 
174017 


122054 
141 289 
150 437 
161 697 
164 301 
173132 


127 252 
168 641 


142 096 
167 200 


128 180 
168 509 


14 431 
91 728 
102 004 


Abteilung d. 


116209 
121 700 


125258 ` 


132 640 
136 807 
141 044 
143881 
147853 
150 773 
153835 
155 259 
157 648 
159 281 
160785 
163 771 
165 563 
168 164 
169 790 
171 532 
173077 
174018 


116425 
122052 
125738 
133 104 
138 142 
141 251 
144 151 
147881 
150 774 
154 056 
155 262 
157 751 
159473 
160 786 
164 143 
165 900 
168 274 
169 926 
171718 
173 192 
174019 


Abteilung e. 


122055 
141 629 
152065 
163 105 
165 651 
173634 


127 788 
168 789 


128 522 
142216 
153254 
163204 
165 734 


173873, 


Abteilung h. 


138 647 
170 437 


Abteilung k. 


143028 
167 365 


157 524 
169 121 


Abteilung l. 


137 501 
169 178 


143727 
169 947 


Klasse 57. 


75 783 
91 729 
103312 


77270 
92 313 
109 283 


118 476 
122 444 
126 460 
134 402 
138 474 
141 286 
145612 
147 882 
150909 
154057 
155 404 
158 189 
159622 
160911 
164 144 
166 038 
168 294 
170 181 
172 304 
173 390 


174 241. 


130 261 
143802 
154 824 
163808 
166 040 


152 201 
171944 


160 379 
171 719 


148 048 
170 272 


81 825 
95 028 
109 860 


118681 
122 546 
127 021 
134 454 
138 475 
141288 
145806 
147 972 
151274 
154 125 
155524 
158 622 
159 804 
160912 
164 300 
166 039 
168 454 
170 557 
172 305 
173 435 


131188 
144042 
155019 
163 845 
167 744 


155 265 
172407 


162 282 


171720. 


151 083 
170 983 


82 322 
95 197 


110 357. 


118897 
122547 
128 222 
134 547 
138 979 
141 859 
146 109 
148 477 
151 438 
154758 
155684 
158 692 
159805 
161 920 
164 375 
166 156 
168 637 
170864 
172 406 
173886 


131 850 
147 195 
156 200 
164 146 
168 640 


157911 


172 408. 


162753 


151 546 
171 455 


83219 
95 662 


148 983 
122 548 
129 715 
135 138 
139014 
142054 
147 032 
148670 
151 440 
155018 
155 966 
158 924 
160 140. 
163 268 
164512 
166 428 
168 638 
170865 
172 449 
173906 


132 106 
147879 
157052 
164 147 
169 120 


160 618 


163626 


161 241 
173932. 


86 757 
97 595 


346 


121 590 


173027. 


114924 
142 926 
156 345 
172851 


127 228 


116 538 
151 528 
166 409 


172 052. 


347 


133287 


117310 
144 296 
158517 


174 144, 


132 178 


120 567 
152752 
166 500 


145274 


117673 
144 661 
160 666 


161 635 


129 679 
153 353 
166 582 


171 651. 


Klasse 57. 


Abteilung a. 
154538 157781 158641 
Abteilung b. 


118753 124625 
146149 146150 
161386 162551 


117892 
145 280 
160 729 


Abteilung d. 


135666 135856 
158 206 
167 840 


134 189 
154020 
166 772 


159875 
168 393 


Abteilung c. 


163193 


131 422 
146785 
165 544 


137644 
161 603 
168 926 


167 183 


132 421 
148 293 
166 292 


145 309 
161911 
169 507 


169018 


138 365 


150 930 


167 232 


146 151 
161 912 
170 964 


AUSFÜHRLICHES ALPHABETISCHES 
INHALTSVERZEICHNIS V. KLIMSCHS 
JAHRBUCH BAND I- VIII. 


In diesem Schlagwórterverzeichnis sind lediglich diejenigen Verfahren, Ge- 
brauchsgegenstánde u. dergl m. aufgenommen, welche in den betreffenden Bánden 
des Jahrbuches ausführlich beschrieben sind; alle nur kurz erwähnten Verfahren etc. 


dagegen nicht. 


A. 
Abbreviaturen im Satz IV 88—40; 
VI 46 —48. 


Abklatschen der Konturplatte V 136 —138. 


Abkürzungen im Satz IV 38—40; 
VI 46-48. 

Abortanlagen in Druckerei-Neubauten 
VII 235, 237. 
Abschmutzrollen an Schnellpressen II 16. 
Abschmutzvorrichtung bei Schón- und 
Widerdruckmaschinen II 7. 
Abschwáchen von Emulsionsnegativen 
IV 158, 159. 

Abschwachen von nassen Negativen 
II 165, 166. 

Abschwáchen von Rasternegativen 
V 149 -153. 

Abschwáchen von Trockenplatten-Nega- 
tiven VI 170, 171. 

Abwaschbare Drucke II 79, 80. 

Abziehbilderdruck V 106 —117. 

Abziehbilderpapier (Herstellung) V 107. 

Abziehen der Abziehbilder V 115, 116. 


Abziehen von Kollodiumnegativen VI 15). 


Abziehen von nassen Negativen 
II 166 —163. 
Abziehen von Negativen V 207—210. 
Abziehen von Trockenplatten VI 149, 150. 
Aerograph, das Arbeiten mit dem — 
111 124 —135. 
Aerograph-Anlagen zum Kolorieren 
f VI 155—160. 
Atzebestandige Farbe IV 185, 186. 
Atzen von autotypischen Negativen 
, II 165, 166. 
Atzen von Bildern auf Glas VII 152 —156. 
Atzen von Photographureplatten 
I 154, 157. 
Átzen von Radierungen auf Kupfer 
VIII 185, 186. 
Átzen von Rasternegativen V 150—153. 
Atzen von Zelluloidplatten IV 84. 
Atzfarben für Zinkátzung VII 82. 
Atzgrund für Radierung VIII 183. 
Atzlósung für Kupferhochátzung 
: VII 106, 107. 
Ätzlösung für Zinkhochätzung VII 106. 


Ätzmaschine, Dr. Albert’s — VII 259, 251. 
Atzmaschine von Holmström und Levy 
i V 268—279. 
Atzstriegel, Dr. Albert’s — VII 250, 251. 
Átzung auf Kupfer (Autotypie) 
IV 162—184. 
Átzung von Farbendruckklischees 
VII 105—137. 
Airbrush, das Arbeiten mit der — 
III 124 -135. 
Airbrush-Anlagen zum Kolorieren 
VI 155—160. 
Akkumulatorenbatterien II 185. 
Akzente an Typen durch l.ötung zu er- 
zeugen IV 100, 101. 
Akzidenz-Ausstattung I 51—58. 
Akzidenzsatz VIII 25—55. 
Akzidenz-Schriften II 5383—59. 
Akzidenzstereotypie VI 73—82. 
Algraphie für Kartographie VI 112—114. 
Alizarin I 163. 
Aluminiumdruckmaschinen V 100, 
Amerikanische Schriften II 58. 
Anátzung von Zinkklischees VII 82, 83, 
Andrucken von Farbenätzungen 
Vil 130 - 132. 
Angelsáchsische Schrift VIII 5. 
Anilinfarben für Lichtfilter VII 97, 98. 
Anilinfarbengehalt der Papiere II 73. 
Anilinfarbstoffe (historisches) I 165 —170. 
Ankleben von Bláttern auf Druckbogen 
V 56, 57. 
Anlaf3widerstand II 180. 
Anlaufenlassen von Gasmotoren VII 216. 
Anlegevorrichtungen an Steindruck- 
maschinen V 91. 
Annoncen-Ausstattung VII 19—32. 
Ansichtspostkartenherstellung in Licht- 
druck V 202—222. 
Antiqua (historisches) I 14; VIII 7—22. 
Antiqua-Schriften II 57 —59. 
Aquarelldrucke von Holzschnitten 
VIII 217, 218. 
Aquarell Faksimile-Reproduktion III 197. 
Aquarell-Gravure II 66. 
Aquatinta-Verfahren VIII 189—191. 
Architekturaufnahmen V 155—157. 
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101. 


Asphaltatzung I 100—102. 
Asphaltkopien auf Stein IV 132—134. 
Asphalt- Kopierverfahren auf Stein 
VI 151—154. 
Astigmatismus bei Linsen I 110. 
Astronomische Satzzeichen IV 45, 46. 
Auer, Alois I 25 u. ff. 
Aufheben verátzter Punkte bei Auto- 
typien VI 214, 215. 
Aufkleben von Drucken auf Zelluloid 
VI 138, 139. 
Aufkleben von Plakaten VI 273—276. 
Aufnadeln von Drucken VI 2€4, 265. 
Aufzüge in Druckerei- Neubauten 
VII 243-245. 
Ausbleichverfahren II 135. 
Ausflecken von Negativen VI 178, 174. 
Auslegerringtrommel II 16. 
Ausschlagen von Etiketten etc. VI268,269. 
AusschlieBen von Zeilen VI 41— 48. 
Aussprengverfahren für Tiefdruck 
II 114, 115. 
Ausstanzen von Drucken VI 266 —268. 


Auszeichnungsschriften (historisches) I 16, 


Autochrom-Schwarzplatten, Retusche 
für — VIII 172, 173. 

Autographie von Landkarten VI 114, 115. 

Autochrom-Verfahren von Gebr. Lumiére 
VIII 298—308. 

Automatische Bogenanleger II 12, 13; 
III 55— 69. 

Automatischer Bogenschieber bei Schnell- 
pressen II 9, 10. 

Autotypie auf Stein IV 136—143. 

Autotypie in Kombination mit Xylographie 
III 197. 

Autotypie mit kombinierten Rastern 
VIII 286- 291. 

. Autotypieátzung IV 161—184. 

Autotypiedruck vom Stein IV 141—143. 

Autotypien, Ursache der Detaillosigkeit 
in — IV 144—160. 

Autotypienegative I 140—145. 

Autotypienegative, Charakter der — 
IV 163—165. 


B. 


Bader für Galvanoplastik I 65 u. ff. 

Banderlose Falzapparate III 37—39. 

Bánderlose Schnellpresse II 19. 

Ballkarten etc, Herstellung von — 
VI 277 - 280. 

Batarde I 14. 

Bau und Einrichtung von Druckereien 
VII 224—245. 

Bedruckbarkeit der Autotypie-Druck- 
papiere VII 208—210. 

Berthold, Hermann I 25 u. ff. 
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Beschlagen des Rasters V 148, 149. f 

Beschneiden von Broschüren V 80—82. 

Betriebskosten von elektrischem Antriebe 
II 193, 194. 

Bewegung galvanischer Bader 
IV 187—191. 

Bierglasuntersátze, Herstellung bedruck- 
ter — VII 53, 54. 

Birnbaumholz für Tonplatten I 38, 39. 

Blattmetall im Abziehbilderdruck 
V 111—114. 

Blattmetalldruck V 123—125. 

Blattmetalldruck auf verschiedene Stoffe 
VII 38 —45. 

Blattmetalle, Verarbeitung der — 
VII 38— 45. 

Blechdruck II 94— 108. 

Blechdruck auf geátzte Platten II 105, 106. 

Blechdruckschnellpressen V 101—103. 

Blechlackiermaschinen II 107. 

Blechputzmaschine II 99. 

Blei als Tonplattenmaterial I 35—38. 

Bleimatritzen für Galvanoplastik 
VI 256—258. 

Bleiplatten für den Bleischnitt zu gießen 
VI 73, 74. 

Bleiprágeverfahren für Galvanoplastik 
VI 256-258. 

Bleischnitt IV 91—101. 

Bleiverstärker II 164. 

Blende für Autotypie, sternartige — 
V 260 —264. 

Blendenfilter II 142—146. 

Blendensteller II 208, 209. 

Blendenwahl bei Rasteraufnahmen 
V 142 - 147. 

Blendenwirkung bei Rasteraufnahmen 
I 141—145; IV 144—149. 

Blinddruckplatten in Holzschnitt 
VIII 200, 201. 

Blindendruck V 45-50. 

Blindenschrift V 45 - 50. 

Blitzlicht, bei Aufnahme von Innenráumen 
V 168, 164. 

Blockieren von Formularen VI 270—272. 

Blockschrift (historisches) I 16. 

Bogenanleger, automatische — II 12, 13; 
III 55—69. 

Bogenausführung an Schnellpressen 
II] 70 — 76. 

Bogengeradeleger an Schnellpressen II 11. 

Bogengláttvorrichtung an Schnellpressen 
II 17, 18. 

Bogenlampen für photographische Zwecke 
VII 92, 93; VIII 123—126, 138, 139. 

Bogenschiebeapparat an Schnellpressen 
II 9. 


Bogenzáhlapparate II 13, 14. 
Brailleschrift V 46—50. 


Brennätzverfahren I 105. 

Bromkupferverstarker II 164, 165. 

Bronzedruck V 118—123. 

Bronzedruck auf Bronze VII 47. 

Bronzedruck auf verschiedene Stoffe 
VII 45— 43. 

Bronzedruck bei Abziehbildern V 111 —114. 

Bronzefarben, Druck mit — VII 47, 48. 

Bronzemischungen VII 46. 

Bronzieren mit und ohne Maschine 
V 121—123. 
Brüchigwerden der Druckpapiere III 147. 
Buchausstattung I 159—162; I 207—209; 

IV 61—73; VII 55—65. 
Buchbinderarbeiten, verschiedene — 
V 51—83; VI 259—284. 
Buchdruck, Anforderung an den B. in 
hygienischer Hinsicht IV 221, 222. 
Buchdruck, Erkennungszeichen Il 81— 86. 
Buchdruck auf verschiedene Stoffe 
VII 49 —54. 
Buchdruck in der Kartographie VI 116, 117. 
Buchdruckmaschinen II 1— 22. 
Buchdruck-Schriften siehe auch Schriften 
II 47—59; V 1—9; VII 1—18. 
Buchhandel, Allgemeines I 184—209. 
Buchhandel, der deutsche — VIII 267 —280. 
Buchtitel, der moderne — VI 1— 22, 38,39. 
Buchtitel (historisches) VI 1—4. 
Buchumschlag IV 61—70. 
Buchumschlag, Satz VI 18—21. 
Bücherproduktion, deutsche —, statisti- 
sches und allgemeines I 190—192, 
201 —207. 


C. 


Celluloid siehe unter Z. 
Chemische Sensibilisatoren I 133—186. 
Chemischer Formelsatz IV 49-52. 
ns Abweichung einer Linse 
110. 
Chromatische Abweichung und ihre Auf- 
hebung III 169. 
Chromoalgraphie I 88, 89. 
Chromolithographie I 82—89. 
Chromolithographie mit Lichtdruck 
Il 66—72. 
Chromopapier, Behandlung von — 
VIII 229—237. 
Chromopapiere, Fabrikation der — 
VII 194—200. 
Chromoxylographie III 189—199. 
Citoplate- Stereotypiermaschine 
VII 255 - 251. 
Clarendon (historisches) I 16. 
Coma (Fehler bei Linsen) I 110. 
Crayonmanier in Tiefdruck II 111, 112. 
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D. 
Decklacke für Hochätzungen VII 107, 108. 
Dehnen des Papieres, Ursache und Be- 

kämpfung IV 196 —198. 
Detaillosigkeit in Autotypien, Ursache 

der — IV 144 -160. | 
Dethleffs'sche Zurichteverfahren 

II 218, 214. 

Diaphanometer IV 2)2— 204. 
Diapositive für Photogravure I 152. 
Diapositivplatten VI 166. 

Dichte der Druckpapiere VII 203 —210. 
Didot I 24 u. ff. 

Dieselmotor VII 220, ?21. 
Dittochromfarben, Wesen der — 

IV 211—215. 
Doppeltonfarben, Druck mit — IV 216—220. 
Doppeltonfarben, Wesen der — 

IV 211—219. 

Drahtheftung V 69, 70. 
Drehscheibenatelier VIII 183. 
Drehstrommotore, Wesen der — 

II 181, 182. 
Dreidecker-Rotationsmaschinen III 89 — 41. 
Dreifarbenátzungen VII 114—127. 
Dreifarbenaufnahmen, Filter für — 

II 143 —146. 

Dreifarbenaufnahmen nach der Natur 

VI 188—188. 
Dreifarbenaufnahmen ohne Filter 

VIII 281—285. 

Dreifarbendruck, photomechanischer Teil 

I 131—138; V 195. 
Dreifarbendruck, Winke für den Drucker 

I 71—73; II 23-31. 
Dreifarben-Heliogravure VII 143. 
Dreilinien- Raster III 163. 
Drillingsrotationsmaschinen III 36. 
Druck auf wasserfeste Papiere 

IV 207—210. 

Druck auf Zelluloid VI 185—138. 

Druck von Merkantilarbeiten I 105 —107. 

Druckereineubauten, über — VII 224 —245. 

Druckmaschinen, Konstruktion und Bau 
VIII 68—87. 

Druckpapiere I 175 —183. 

Druckpapiere, ihre Leimung IV 192— 196. 

Druckpapiere und ihre Saugfähigkeit 

IV 192 —194; V 249—259. 
Druckpapiere, Richtung der Fasernlage 

IV 196 -198. 

Druckpapiere und ihre Fehler III 136 —148. 
Druckschriften s. Schriften. 
Druckzylinderbremse II 11. 
Dunkelkammer, Einrichtung der — 

VIII 134 — 136. 
Dunkelkammeratelier VIII 132. 
Dunkelkammerbeleuchtung VI 181; 


VIII 134, 135. 
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Dunkelkammerbeleuchtung für Drei- 
farbenaufnahmen VII 93, 94. 
Duplexfarben siehe Doppeltonfarben 
Durchdrückverfahren II 111—114; 
III 102, 103. 
Durchreißen von Tönen in Autotypien 
VI 204—207. 
Durchscheinen der Druckpapiere 
III 144—145. 
Durchscheinen des Druckes IV 199—206. 
Durchschneiden von Druckbogen V 53. 


E. 


Effektátzung bei Autotypien IV 169—178. 
Egyptienne (historisches) I 16. 
Einbrennen von Drucken auf Glas 
VII 151, 152. 
Einhängen eines Buchblockes in den Um- 
schlag V 73, 74, 79, 80. 
Einkleben von Beilagen in Bücher 
V 56, 57, 64—69. 
Einlóten von Klischees in Stereotypen 
VIII 100. 
Einrichtung von Reproduktionsateliers 
VIII 120—139. 
Einsägen der Druckbogen V 61. 
Einstaubverfahren für Glasdekoration 
VII 148. 
Einstellupen und -Mikroskope 
VIII 158, 159. 
Einzelantrieb, elektrischer — II 184. 
Eisenchloridätze für Kupfer VII 106, 107. 
Eisenniederschläge, galvanische — III 200. 
Eiskarton, Druck auf — V 130, 181. 
Elektrische Beleuchtung für Photographie 
VII 92, 93; VIII 123 — 126, 188, 189. 
M e Beleuchtung von Druckereien 
I 190. 
Elektrische Druckverfahren V 40—44. 
Elektrischer Antrieb in Druckereien 
11 179 — 194. 
Elektrischer Antrieb von Steindruck- 
maschinen V 105. 
Elektrochemische Aquivalente der Metalle 
II 119. 
Elektromotore, Wesen der — II 179—182. 
Elektrotypograph - Setzmaschine 
V 24—33. 
Entwickeln von Emulsionsnegativen 
IV 157, 158. 
Entwickeln von Trockenplatten 
VI 167—171. 
Entwickeln von Trockenplatten in den 
Tropen V 170—194. 
Entwickler für nasse Negative II 163; 
V 144, 145. 
Entwickler für photomechanische Trocken- 
platten II 174. 
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Entwicklung von Emulsionsnegativen 

VII 102, 108. i 
Entwicklungsfarbe für Atzungen, átze- 

bestándige — IV 185, 186. 
Entwürfe, Schutz künstlerischer — VIII 253. 
Entwürfe für Merkantilarbeiten I 97, 98. 
Erschütterungen, Vermeidung von — 

in Druckereibauten VII 240—243. 
Etikettenfabrikation, Ratschlage für die — 

. VI 262—270. 


F. 
Fadenheftung V 70, 71. 
Fadenstichel, Arbeiten mit dem — 

IV 94, 95. 

Fälze z. Einhángen von Beilagen V 66— 69. 
Fárben der Kollodium-Emulsion IV 156. 
Fárberei (historisches) I 163—165. 
Fahrstühle in Druckerei-Neubauten 

VII 248—245. 
Faltschachtelfabrikation VI 63 - 67. 
Falzapparate an Rotationsmaschinen 

HI 83—52. 

Falzen von Druckbogen V 54—56. 
Falzen von lllustrationsdruckpapieren 

VII 175—177. 

Farbannahme der Druckpapiere II 81 — 93. 
Farbannahme desPapieres, mangelhafte — 

III 187. 

Farbannahme von Silberkopien 

VIII 161, 162. 

Farbdruck auf Bronzeflächen VII 47. 
Farbdruck auf verschiedene Stoffe 

VII 49—54. 

Farben lackierfáhige VII 171. 
Farben, Prüfung ihrer Lichtechtheit 

VI 299, 300. 

Farben für Blechdruck, Behandlung der — 

II 103 —105. 

Farben fúr Positivretusche, Behandlung 

der — VIII 162—164. 
Farbenempfindliche Trockenplatten 

VI 162—164. 

Farbenempfindliches Kollodiumverfahren. 

VI 143, 144. 
Farbenempfindlichkeit verschiedener 

Trockenplatten III 149—153. 
Farbenfabrikation (historisches) I 163—173. 
Farbenfilter für Dreifarben - Aufnahme 

I 184—137. 

Farbenfilter f. Reproduktionen II 138 - 146. 
Farbenholzschnitt III 189-199; 

VIII 198— 227. 
Farbenkombinationsdruck I 83. 
Farbenkorrektion der Objektive 

III 169 —175. 

Farben-Kupferdruck V 228; VII 138—146. 
Farbenphotographie, direkte — 
VIII 297 —303. 


Farbenphotographie, Geschichte der — 
VIII 297 —299. 

Farbenphotographie ohne Filter 
VIII 281— 285. 

Farbenplatten für Autotypienaus Zelluloid 
IV 88, 89. 

Farbenpráparation für Heliogravuredruck 
in Farben VII 142. 

Farbenrichtigkeit, Mangel der — beim 
Dreifarbendruck VII 132—135. 

Farbenteilplatten für Mehrfarbendruck 
III 94— 105. 

Farbentondruck I 83. 

Farbenveránderung durch das Papier 
III 143, 144. 

Farbfolien, Druck mit — VII 48, 49. 

Farblacke I 169, 170. 

Farbplattenátzen für Hochdruck VII 114. 

Farbschnitt bei Büchern V 76. 

Farbstoffe für optische Filter VII 97, 98. 

Farbverreibung auf Tiegeldruckpressen 
IV 113—119, 124, 125. 

Fasernlage bei Druckpapieren, Richtung 
der — IV 196—198. 

Fassade von Druckerei-Gebäuden 
VII 227—231. 

Federzeichnung beiLandkartenVI 111, 112. 

Federzeichnung für Reproduktionszwecke 
II 132—135. 

Fehler der Druckpapiere III 136—148. 

Fehler im Dreifarbendruck VII 132—135. 

Fehlerquellen bei der Autotypieátzung 
IV 162—184. 

Feinátzung von Zinkklischees VII 86, 87. 

Festigkeit der Druckpapiere, mangel- 
hafte — III 145. 

Fettkopien in den Tropen III 180—188. 

Fettpausverfahren III 101, 102. 

Feuchtung von Lichtdruckplatten 1123, 124. 
V 219-221. 

Feuchtvorrichtung an Steindruckma- 
schinen V 95, 96. 

Filzmarke in Druckpapieren VI 288—292. 

Firnis für Abziehbilder V 115. 

Firnis-Prüfungsapparate VII 246—249. 

Firnis und Firnisersatz V 38—40. 

Fixieren nasser Negative II 163, 164. 

Flachdruck, Erkennungszeichen II 86 —88, 

Flachdruck-Rotationsmaschine II 8. 

Flachdruck-Rotationsmaschinen III 52, 53, 

Flachstereotypien, Druck von — 
VIII 56— 67. 

Flachenwirkung im typographischen Satz 
VIII 25— 55. 

Flitter, Druck mit — V 129, 130. 

Flockendruck V 126, 127. 

Flüssigkeitsfilter für Dreifarbenaufnahmen 
VII 94, 95. 

Foliendruck VII 48, 49. 


Formelsatz IV 41—59. 

Formen für Eisengießerei VIII 74. 

Fournier I 23 u. ff. 

Fraktur (historisches) I 15, VIII 6—22. 

Friktionsantrieb von Maschinen II 186. 

Frische Drucke, Behandlung V 51, 52. 

Frontbogenausführung II 3—5. 

Fundamentierung von Druckereibauten 
VII 227. | 

Fußboden in Druckereien VII 234—236. 

Fufinoten, Satz von — VI 40, 41. 


G. 


Gänsefüfschen im Satz VI 44-46. 

Galvanische Bader, Ungleiche Abschei- 
dung darin IV 189, 190. 

Galvanische Báder, Zweck der Bewegung 
IV 187—191. 

Galvanisches Bad, Wechselwirkung darin 
IV 187, 188. 

Galvanische Metallpapiere und deren Her- 
stellung II 123 —125. 

Galvanoplastik I 65--70. 

Galvanoplastikanlagen II 117—122. 

Gaskraftmaschinen VII 211—223. 

Gasmotoren VII 212—223. 

Gasmotoren, Stórungen im Betriebe 
von — VII 217 - 220. 

Gebáudeaufnahmen V 155 —157. 

Gebrauchsmusterschutz II 205, 206. 

Gedankenstrich, Anwendung im Satz 
VI 43, 44. 

Gelatine für Lichtdruck, Fehler der — 
V 214. 

Gelatinepausen I 100; V 133—136. 

Gelatineradierung I 90, 91. 

Gelatinetrockenplatten, ihre Nachteile bei 
Reproduktionen II 154, Loo. 

Gelatine-Untersuchungen VI 224—228. 

Gelatinieren von Drucksachen II 73--80. 

Gelbfilter VI 177—182. 

Gelbscheiben als optische Lichtfilter 
VI 163, 164. 

Gelbscheiben für orthochromatische Auf- 
nahmen II 138 —141. 

Gemäldereproduktionen II 147— 151. 

Generalstabskarten VI 91. 

Generatorgasanlagen VII 221—223. 

Geographische Karten VI 92, 93. 

Geráusche in Druckereibauten, Vermei- 
dung der — VII 240—243. 

Gesetzgebung auf graphischem Gebiete 
II 195. 

Gestrichene Papiere, Fabrikation der — 
VIL 194-202. 

Gießen von Lettern If 43—45. 

Gießen von Maschinenteilen VIII 75, 76. 

Gigantographie VI 146, 
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Gigantographie in Farben V 198—201. 

Glänzende Gegenstände zu photographie- 
ren V 160, 161. 

Glátten des Buchschnittes V 77. 

Glasátzen VII 152—156. 

Glasbilderdruck V 113—115. 

Glasdekorationen, photo-mechanische — 
VII 147—157. 

Glasflüsse VII 147, 148. 

Glasperlchen, Druck mit — V 129, 130. 

Glasplatten für Negative zu reinigen 
IV 153, 154. 

Glasradierung für Kopierzwecke II 137. 

Glasradierverfahren V 265 - 267. 

Glastau, Druck mit — V 129. 

Gleichstrommotore, Wesen der II 180. 

Glimmer, Druck mit — V 129, 130. 

Gotische Schriften II 48 —56. 

Gotische Schriften (historisches) I 14; 
VIII 6. | 

Gravieren in Zelluloid IV 83, 84. 

Gravur auf Stein I 99, 100. 

Gravur von Karten VI 110, 111. 

Gravurersatz auf Stein IV 130 — 185. 

Greifer an Schnellpressen II 10. 

Greiferkonstruktion an Steindruck- 
maschinen V 90, 91. 

Größerwerden von Druckbogen 
III 142, 148. 

Grotesque (historisches) I 16. 

Grundiermittel für der Blattmetalldruck 
VII 36, 37. 

Gruppenantrieb, elektrischer — II 184, 188. 

Guillochierarbeiten VII 69 —77. 

Gufs von Stereotypplatten VIII 58. 


H. 
Harten und Nachlassen von Sticheln 
VI 191. 
Halbtonverfahren für Buchdruck, Spitzer- 
typie VI 293—295. 
Halbunzialschrift VIII 4. 
Handdrucke von Holzschnitten 
VIII 194 — 197. 
Handgießinstrument für Lettern II 38. 
Handgiefimaschine für Lettern Il 38. 
Handkamera, Wahl einer — VII 164—166. 
Harte Druckpapiere und ihre Mängel 
III 137. 
Hartgummi, Blattmetalldruck auf — 
VII 44. 
Hauptplatte, Herstellung der lithographi- 
schen — V 132—140. 
Heberwalze, verstellbare — III 77— 79. 
Heften von Broschüren und Büchern 
V 69—71. 
Heißprägung VII 186 - 189. 
Heliogravure für Kartographie VI 122. 
Heliogravure in Farben VII 139 — 146. 
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Heliogravure mit Chromolithographie 
VII 144 und 145. 
Heliogravure mit Lichtdruck VII 146. 
Hochátzen von Wertpapier-Druckplatten 
VIII 110. 
Hochdruck, Erkennungszeichen II 81— 86. 
Hochprägung VII 186—189. 
Hochstellen der Zeichnung bei Wert- 
papier-Druckplatten VII 74 ; 
VIII 110—118. 
Holländern von Broschüren V 57, 58. 
Holmstrómsche Atzmaschine 
V 268 - 270. 
Holz, Blattmetalldruck auf — VII 44, 45. 
Holz, Buchdruck auf — VII 53. 
Holzschnitt, farbiger — III 189—199. 
Holzschnitt (geschichtliches) I 5—12; 
V 238—248. 
Holzschnitt, japanischer — VIII 198 —207. 
Holzschnitt, Künstler- VIII 190- 228. 
Holzschnitt, merkantiler — VI 237 - 255. 
Holzschnitt, Ton — V 238 --248. 
Holzstich VIII 225. 
Holzstócke, Zubereitung der — für den 
Schnitt 111 190. 
Holztafeldrucke I 7—12. 
Hygiene im Buchdruck IV 221, 222. 


I— J. 
Illustrationsdruckpapiere I 175—183. 
Illustrationsdruck - Rotationsmaschinen 

III 47 —53. 
Illustrationspapier, Falzen und Verarbeiten 
von — VII 175—177. 
Illustrierung von Büchern VII 61 —63. 
Indigo, künstlicher - I 168, 169. 
Innenaufnahmen V 157—159. 
Inseraten-Ausstattung IV 29—32. 
Inseratensatz VII 19 —32. 
Interieuraufnahmen V 157—159. 
Interpunktionen im Titelsatz VI 33, 39. 
Irisdruck III 95. 
Italienne (historisches) I 16. 
Italique I 15. 
Japanische Holzschneidekunst 
VIII 198 - 207. 
Jodieren von Kollodium II 156, 157. 
Johnstonpresse für Tiefdruck IV 223, 224. 
justieren der Matrize für den Letternguß 
II 42. 


K. 
Kalander für Trockenstereotypie 
IV 103, 104. 
Kalblederpapier, Druck auf — 
IV 208—210. 


. Kaliko, Blattmetalldruck auf — VII 42, 43. 


Kalikopapier, Druck auf — IV 208- 210. 
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Kaltstereotypie I 60; VIII 95, 96.. 
Kambrikpapier, Druck auf — IV 208—210. 
Kantinen in Druckerei- Neubauten 
VII 239, 240. 
Kanzleischrift (historisches) VIII 6. 
Kanzleischrift, rómische — I 14, 15. 
Kapitalen der Bücher V 77, 78. 
Kapitalschrift, rómische -- VIII 3. 
Karrenführung, seitliche, an Schnell 
pressen II 11, 12. 
Karten in Bücher einzuhángen V 64 — 69. 
Kartographie VI 89—124. 
Kartographische Zeichnungen II 133. 
Karton als Tonplattenmaterial I 33, 34. 
Karton für Spielkarten VI 126, 127. 
Kassettenkonstruktionen VII 167—169. 
Katalog-Binderei VII 181— 185. 
Katalog - Umschlag - Dekorationen 
VII 178—185. 
Kataloge, auswechselbare — herzustellen 
VII 184, 185. 
Kastasterkarten VI 90, 91. 
Keramischer Druck, Maschinen für den- 
selben V 101. 
Kesselhäuser in  Druckerei- Neubauten 
VII 240. 
Klatsche von Lichtdruckplatten II 67, 68. 
Klatschemachen V 136—138. 
Kleben der Druckpapiere an den Druck- 
platten III 140. 
Kleben der Spielkartenkartons 
VI 127—130. 
Kleben von Drucken auf Zelluloid 
V] 138, 139. 
Kleister für Sterotypie I 62. 
Kórnen von Zinkplatten III 110, 111. 
Kohlekopien für Photogravure I 152. 
Kollodium, Selbstbereitung II 154, 155. 
Kollodium für Lichtdrucknegative V 207. 
Kollodium für Reproduktion V 144. 
Kollodium-Emulsion, Arbeiten mit — 
IV 153—160. 
Kollodiumemulsion für Dreifarbenauf. 
nahmen V 196, 197, VII 89— 104. 
Kollodiumemulsionnegative für  Mehr- 
farben-Steindruck VI 142—149. 
Kollodium-Trockenplatten II 154—160. 
Kollodiumverfahren, nasses — in den 
Tropen Il 152—171. 
Kollodiumwolle, Selbstherstellung 
II 153, 154. 
Kolorieren von Postkarten VI 155—160. 
Kolorieren von Prágedrucken VI 155 —160. 
Kolumnentitel, Satz VI 40. 
Kombinationsdruckverfahren II 65—72. 
Kombinations-Tiefdrucke V 228, 229. 
Kompensationsfilter VI 177—182. 
Komplettgiefsmaschine II 39. 
Konkordanzsystem I 25. 


! Konstruktion von Druckmaschinen 


VIII 70—73. 

Konstrastfilter VI 177—182. 

Konturplatte, Herstellung der lithogra- 
phischen — V 132--140. 

Konturplatten nach Negativen II 67, 68, 
V 138—140. 

Kopierdruck VIII 243—248. 

Kopierdruckfarben, über — VIII 243 — 248. 

Kopieren der Lichtdruckplatten V 218, 219 

Kopieren von Autotypienegativen 
IV 164, 165. 

Kopierráume in Reproduktionsanstalten 
VIII 137—139. 

Kopierverfahren positives für Reproduk- 
tionen III 215, 216. 

Kopierverfahren, direktes — auf Stein 
IV 130—135, 138—141. 

Kopierverfahren auf Zink und Kupfer 
I 139—150. 

Kornpapierzeichnung I 91, 92. 

Kornraster III 164. 

Korntóne auf Strichátzungen anzubringen 
VII 81. 

Kornverfahren für Buchdruck-Spitzertypie 
VI 298 — 295. 

Kornverfahren für Hochdruck II 177, 178. 

Kráuseln von Negativen VI 172, 173. 

Kraftbedarf von Druckmaschinen etc. 
II 190. 

Kranzschleifen, Blattmetalldruck auf — 
VII 39, 43. 

Kranzschleifen, Buchdruck auf — VII 52. 

Krebs, Benjamin I 24 u. ff. 

Kreidedeckungen auf Klischees VII 111. 

Kreidepapiere, Fabrikation der — 
VII 194 - 200. 

Kreide-Relief-Zurichtung VII 252 254. 

Kreidezeichnung bei Landkarten VI 112. 

Kreuzraster HI 161—163. 

Kühlvorrichtungen an Gasmotoren 
VII 214, 215. 

Künstlerholzschnitt VIII 190—228. 

Künstlerlithographie III 80—93. 

Kunstbeilagen in Büchern einzuhängen 
V 64-69. 

Kunstdruckpapier I 176—183. 

Kunstdruckpapier, Falzen und Verarbeiten 
von — VII 175 -- 177. 

Kunstdruckpapiere, Fabrikation der — 
VII 200 - 202. 

Kunstgewerbliche Gegenstände zu repro- 
duzieren V 164—160. 

Kunsturheberrecht VIII 249—266. 

Kupferátzung (Autotypie) IV 162—184. 

Kupferdruck V 223—229. 

Kupferdruck, ErkennungszeichenII 88 — 90. 

Kupferdruck in Farben VII 133—146. 

Kupferdruck von Karten VI 115, 116. 
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Ku pferdruckschnellpresse III 206, 207. 
Kupfergalvanos 1 65 —69. 
Kupferstich, Technik beim — VIII 182,183. 
Kupferstich (historisches) I 1—5. 
Kupfertiefatzung für Wertpapierdruck 
VIII 108, 109. 
Kursivschrift (historisches) VIII 7. 
Kuvetten für Lichtfilterlösungen 
VIII 153 — 156. 


L; 
Lackieren von Blechdrucken II 106—108. 


Lackieren von Drucksachen VII 170—174. 


Lackieren von nassen Negativen II 168, 169. 
Lackiermaschinen VII 172, 178. 
Landkarten, Herstellung von — VI89—124. 
Lanston Monotype-Setzmaschine V 18—23. 
Lautschriftsysteme VI 24— 35. 
Laviermanier auf Aluminium I 94, 95. 
Leder,Blattmetalldruck auf — VII39,43, 44. 
Leder, Buchdruck auf — VII 52, 53. 
Lederpapier, Druck auf — IV 208—210. 
Leimung der Druckpapiere III 138; 
IV 192—196. 
Leimung der Papiere im Verháltnis zu 
ihrer Saugfahigkeit V 253—255. 
Leinenstoffe, Blattmetalldruck auf — 
VII 42, 43. l 
Leinwand, Buchdruck auf — VII 51, 52. 
Lettern, Entstehung der — II 37— 46. 
Lichtdruck, Erkennungszeichen II 88. 
Lichtdruck, Fehler beim — VI 234— 236. 
Lichtdruck auf Kornpapier für Farben- 
druckzwecke I 93, 94. 
Lichtdruck für Glasdekoration VII 150. 
Lichtdruck für Kartographie VI 122, 123. 
Lichtdruck in den Tropen VI 218 — 236. 
Lichtdruck in Verbindung mit Chromo- 
lithographie I 87, 88. 
Lichtdruck mit Chromolithographie 
II 66—72. 
Lichtdruckgelatine, Fehler der — V 214. 
Lichtdruckplatten, Reinigen von — I 118. 
Lichtdruckpostkarten - Herstellung 
V 202—222. 
Lichtdruckschicht VI 223—231. 
Lichtdruck-Uberdruck auf Stein und Zink 
I 117—130. 
Lichtdruck-Uberdruck mit Chromolitho- 
graphie II 69—72. 
Lichtdurchlässigkeit des Papieres 
IV 199—206. 
Lichtechtheit der Farben, Prüfung der — 
VI 299, 300. 
Lichtfilter VI 176-182. 
Lichtfilter für Dreifarben - Aufnahmen 
I 134—137; VII 94—98; 
VIII 153—156. 


355 


Lichthof-Schutzmittel V 167. 

Lichthoffreie Trockenplatten VI 165, 166. 

Lichtverlust bei Prismaaufnahmen 
VIII 150 —152. 

Linienraster III 161. 

Linientóne auf Strichátzungen anzu- 
bringen VII 81. I 

Linoleumdruck auf Rotationsmaschinen 
VIII 294— 296. 

Linoleumschnitt VIII 296. 

Linotype-Setzmaschine I 41— 50. 

Lithographensaal in Druckerei-Neubauten 
VII 236, 

Lithographie, Künstler- III 80—93. I 

Lithographie für Blechdruck II 94— 96. 

Lithographischer Mehrfarbendruck 
I 82—89. 

Litho-Holzschnitt VIII 226, 227. 

Lóten von Bleitonplatten IV 99, 160. 

Logotypen III 21— 81. 

Luftpinsel, das Arbeiten mit dem — 
III 124—135. 


M. 


Magnesiumlicht bei Aufnahme von Innen- 
ráumen V 163, 164. 

Marmorieren bei Büchern V 76, 77. 

Maschinenaufnahmen, photographische — 
V 162, 163. 

Maschinensaal in Druckerei- Neubauten 
VII 232, 234, 235, 240. | 

Maschinensatz I 41— 50. 

Maßstäbe aus Holz, Druck auf — 
VII 53. 

Matern aus’ Nickel III 213, 214. 

Mathematischer Satz IV 40—44. 

Matrize, Herstellung der — für den 
Letterngufa II 42. 

Matrizen für Galvanoplastik I 65. 

Matrizen für Hochprágung VII 189—193. 

Matrizen für Prágedruck VI 56, 51; 
VII 179, 180. 

Matrizen für Stereotypie I 59 u. fl.; 
VIII 56, 57, 91. 

Matrizenkleister VIII 91. 

Matrizenprágung für Trockenstereotypie 
IV 102 —105. 

Matrizentafeln für Stereotypie VIII 91, 92. 

Mechanischer Rücklauf bei Schnellpressen 
II 6. 

Mehrfarbendruck, verschiedene Manieren 
des — III 94—105. 

Mehrfarben - Rotationsmaschinen 
III 45—52. 

Mehrfarbiger Steindruck nach einem 
Negativ VI 140- 154. 

Menukarten ctc. Herstellung von — 
VI 271—280. 
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Merkantilarbeiten, die Anfertigung von — 
I 97 —108. 
Merkantiler Holzschnitt VI 237—255. 
Mefsapparate für Firnis VII 246—249. 
Messen des Elektrizitatsverbrauches II 193. 
Messingtypenfabrikation VI 83 —88. 
Metachromatypiepapier, Herstellung 
V 107. 


Metallpapier, Buchdruck auf — VII 50. 
Metallpapier, Druck auf — IV 208—210. 
Metallpapier photographisch zu dekorieren 
II 125—129. 
Metallspiegel, über — VIII 147. 
Mineralogischer Satz IV 53, 54. 
Miniatur-Rotationsmaschine III 41, 42. 
Minuskel, karolingische — VIII 4. 
Minuskelschrift, rómische — I 14. 
Mittelátzung bei Zinkátzungen VII 84. 
Modelle für Maschinen, Anfertigung der — 
VIII 73, 74. 
Moletten, Herstellung der — III 177—179. 
Molettenherstellung V 235—237. 
Momentverschlüsse an Kameras 
VII 166, 167. 
Mondscheineffekt in Photographien V 157. 
Monogrammprägedruck auf Tiegeldruck- 
pressen VI 67—70. 
Monoline-Setzmaschine I 41— 50. 
Monotype-Setzmaschine V 18 —23. 
Montieren von Klischees VII 88. 
Motoren, Gas-, Ol- und andere — 
VII 212—223. 
Musikaliendruck I 74. 
Musiknotensatz I 80. 
Musterschutzgesetz II 197, 198, 


N. 

Nachbildung von Kunstwerken, erlaubte 

und unerlaubte — VIII 258—262. 
Nachschneiden von Autotypien 

V] 189—217. 
Nachschneiden von Farbenplatten 

VII 128. | 
Nasses Kollodiumverfahren, ortho- 

chromatisches — VI 143, 144. | 
Natur-Kunstdruckpapier I 176, 177. 
Negative für Autotypie I 140 —145. 
Negative für Lichtdruck V 205. | 
Negative für Mehrfarben-Steindruck 
VI 141—149. | 
Negative Steinkopien mit Asphalt VI 154. 
Negativstereotypie VI 79, 80. i 
Negativverfahren für Dreifarbendruck | 

I 132—138. | 
Netzausbrechen bei Autotypien IV 179. 
Nickelgalvanoplastik II 120—122. | 
Nickelmatern für Schriftguß III 213, 214. | 
Nickelplastik I 70. 
Nitrieren von Kollodiumwolle II 153, 154. | 


Normal-Schriftlinie V 10—17; VI 301, 302, 
Notendruck I 78, 

Notenstich I 75, 

Notentitel I 78—80. 

Notentypensatz I 80. 


O. 


Oberbánder, Fortfall der — an Schnell- 
pressen III 75, 76. 
Objektive, Farbenkorrektion der — 
III 169—175. 
Objektive für Reproduktionsz wecke 
, I 109—113. 
Ölen von Gasinotoren VII 215, 216. 
Olmotor System Trinkler VII 221. 
Olpapier, Druck auf — IV 208-210, 
Optische Ausristung far Dreifarben-Auf- 
nahmen VII 90, 91. 
Optische Instrumente fir Reproduktions- 
anstalten VIII 129—181; 140—159. 
Optische Sensibilisatoren 1 133 —136. 
Optische Sensibilisation VI 163. 
Original-Lithographie III 80-93. 
Originalretusche V 162, 163. 
Originalzeichnungen für Kartographie 


Ornament, das typographische — III 1—20. 
Orthochromatische Aufnahmen 
H 188—141. 
Orthochromatische Platten VI 162—164. 
Orthochromatische Platten, vergleichende 
Studien III 149—153. 
Orthochromatisches Kollodiumverfahren 
VI 143, 144. 
Orthographie im Satz wissenschaftlicher 
Werke IV 37, 38. 


P. 


Panchromatische Trockenplatten 
VI 164, 165. 
Pantographen- Arbeiten VII 70—77; 
VIII 107—116. 
Papier, Farbebestandigkeit von —1132— 36. 
Papier siehe Druckpapiere. 
Papier, Vergilben von — II 32— 36. 
Papier für lackierbare Drucke VII 170, 171. 
Papier für Spielkarten VI 126, 127. 
Papierdichte und Bedruckbarkeit 
III 203—210. 
Papiere für Doppeltondruck, geeignete — 
IV 216—219. 
Papiere für Kunstdruck I 175—183. 
Papiere für Merkantildruck I 107, 108. 
Papiergefüge und Bedruckbarkeit 
VI 255 —291. 
Papier-Mosaikdruck VI 70 —72. 
Papierschneiden mit der Maschine 


VI 259—261. 
356 


Papierübertragung für Zinkätzung 
VII 80, 81. 
Paraffinpapier, Druck auf — IV 208—210. 
Patentgesetz II 204, 205. 
Pause auf Tonplatten, Herstellung der — 
IV 95, 96. 
Pause, Herstellung einer — für Litho- 
graphie V 133—186. 
Pausen mit Gelatine I 100. 
Pauseplatte, Herstellung der lithographi- 
| schen — V 132—186. 
Pausleinen, Buchdruck auf — VII 49, 50. 
Perforierapparat der Monotype-Setz- 
maschine V 19, 20. 
Perforieren von Drucksachen VI 281—283. 
Pergament, Blattmetalldruck auf — 
VII 38, 39, 44. 
Pergament, Buchdruck auf — VII 50. 
Pergamentpapier, Druck auf — 
IV 208—210. 
Pergamynpapier, Druck auf — 
IV 208-210. 
Photoalgraphie für Kartographie 
VI 121, 122, 
Photochrom- Schwarzplatten, 
für — VIII 172, 178. 
Photochrom-Verfahren VI 140—154. 
Photographie im Dienste der graphischen 
Gewerbe V 154—169. 
Photographie in den Tropen V 170—194. 
Photographie in natürlichen Farben 
VIII 297—803. 
Photographie-Schutzgesetz, altes — 
| II 200, 201. 
Photographie- Schutzgesetz, neues — 
VIII 249, 263—266. 
Photographische Apparate und ihre Wahl 
VII 158—169. 
Photographische Dekoration von Glásern 
VII 148—156. 
Photographische Steinkopien als Ersatz 
für Konturplatten V 138—148. 
Photogravure I 151—158. 
Photogravure in Farben Il 66; 
VII 189—146. 
Photogravure mit Chromolithographie 
VII 144, 145. 
Photogravure mit Lichtdruck VII 146. 
Photolithographie für Kartographie 
VI 120, 121. 
Photolithographie in den Tropen 
III 180-188. 
Photolithographischer Mehrfarbendruck 
I 85. 
Photomechanische Herstellung von Land- 
karten VI 117—124. 
Photomechanische Platten VI 166. 
Photomechanische Trockenplatten 
. H 172-176. 
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Retusche 


Photomechanische Trockenplatten fúr 
Gigantographie VI 149. 
Photoxylographie III 190. 
Pigmentkopien für Photogravure I 152, 
Pinselätzung bei Autotypien IV 172, 173. 
Pláne in Bücher einzuhángen V 64— 69. 
Plakate aufzukleben VI 273 — 276. 
Plakatschriften, Erzeugung der — 
VI 83— 88. 
Planetenantrieb bei Schnellpressen 


Planieren beim Notenstich I 76. 
Planspiegel für Bildumkehrung 
VIII 147—152. 
Plastisch wirkende Drucke I 95, 96. 
Point typographique I 24. 
Polieren auf Heliogravureplatten V 281. 
Polieren von Autotypien VI 216. 
Polieren von Farbenätzungen 
VII 128 —130. 
Polierstáhle VI 194. 
Porzellan-Imitationen in Steindruck 
III 118—123. 
Positiv-Kopierverfahren für Kartographie 
VI 123, 124. 
Positivretusche V 162, 163; VIII 160—179. 
Postkartenherstellung in Lichtdruck 
V 202—222. 
Prágearbeit in der Buchbinderei 
VII 186—193. 
Prägedruck VI 53—70. 
Pragedruck von Zelluloidklischees 
IV 84— 86. 
Pragekarton, Beschaffenheit von — 
VI 60—63. 
Prägen von Katalog-Umschlagen 
VII 178—180. 
Pragen von Zelluloid VI 63. 
Prägeplatten, Herstellung VI 54. 
Prägeplatten aus Zelluloid IV 82- 86. 
Prágepressen VI 54. 
Práge- und Farbdruck in einem Gange 
V] 60 
Präparation von Lichtdruckplatten 
I 120—122; V 218—218. 
Prefigesetz I 197. 
Prismen für Bildumkehrung VIII 140—153. 
Puderfarben, Druck mit — V 125, 126. 
Punktformation im Rasternegative 
I 141—145. 
Punktsystem 1 24. 
Punzen für Holzschnitt VI 241, 242. 


Q. 


Quecksilberdampflampe in der Graphik 
VI 296 — 300. 
Quecksilberverstárker II 165. 


R. : 
Radierplatten für Kopierzwecke II 137. 
Radierung II 111; VIII 183—186. 
Radierung, farbige — VII 142, 143. 
Radierung auf Glas zu Kopierzwecken 
V 265—267. | 
Randátzung bei Zinkatzung VII 86. 
Rasterabstand von der Platte V 141—148. 
Rasternegative, Herstellung V 141—153. 
Rasternegative mit Emulsion VII 89—104. 
Rastersysteme, verschiedene — 
III 161—168. 
Rastertondruck I 89, 90. 
Rastral I 75. 
Rechtsschutz im graphischen Gewerbe 
II 195. 
Reduktion lithographischer Arbeiten 
I 103, 104. 
Reinátzung von Zinkklischees VII 86, 87. 
Reisekamera, Wahl einer — VII 160—164. 
Reklamekarten, Herstellung von — 
VI 277—280. 
Reliefartig wirkende Drucke I 95, 96. 
Reliefklischees II 210—213; III 208—212. 
Reproduktion von Kunstwerken, erlaubte 
und unerlaubte — VIII 259—262. 
Reproduktionsateliers und ihre Ein- 
richtung VIII 120—139. 
Reproduktionskamera, Konstruktion 
der — VIII 127—129. 
Reproduktionsobjektive I 109—113; 
VIII 129, 130. 
Retusche von Heliogravureplatten 


V 229—232. 
Retusche von Lichtdrucknegativen 
V 209 


Retusche von Silberkopien VIII 160 — 179. 
Retuschieren von Trockenplatten- 
Negativen VI 173, 174. 
Richtersches Rasterverfahren 
VIII 286—291. 
Rillen von Umschlágen V 78. 
Röschen III 5—7. 
Rollieren von Autotypien VI 199—204. 
Rollieren von Farbenplatten VII 127, 128. 
Rotationsmaschine für Reklamedruck- 
sachen VIII 292—295. 
Rotationsmaschinen III 32—54. 
Rotationsmaschinen für Flachdruck V 101. 
Rotierender Farbeheber bei Schnell. 
pressen II 20. 
Roulettes für Metallbearbeitung 
VI 193, 194. 
Roulettieren auf Heliogravureplatten 
V 231. 
Roulettieren von Autotypien 
VI 199—204, 207 — 209. 
Roulettieren von Farbenplatten 
VII 127, 128. 


Rundätzung von Zinkklischees VII 86. _ 
Runden der Bücher V 74, 75. 
Rundstereotypie 1 59— 64. 

Rupfen der Druckpapiere VIII 238—242. 
Rufsfabrikation I 173, 174. 

Rußfarben, Ersatzfahigkeit der — V 35— 44. 


S. 


Sandgebläse für Photochrom VI 153, 154. 
Sandstrahl-Atzung auf Glas VII 156, 157. 
Sanitäre Vorrichtungen in Druckerei- 
Neubauten VII 236-240. . 
Satz wissenschaftlicher Werke IV 33— 60. 
Satztechnik des Auslandes VI 36. 
Saugfáhigkeit der Druckpapiere 
IV 192—194, V 249—259, 
Sauggasmotoren VII 221—223. 
Schabkunstverfahren VIII 186—189. 
Schablonen für Blechdruck II 96. 
Schablonen-Herstellung für Pantographie 
VII 70—73. 
Schablonenherstellung für Sandstrahl- . 
Glasátzung VII 156, 157. 
Schabpapierzeichnungen II 185—137. 
Schachtelfabrikation VI 63—67. 
Schalldimpfung in Druckerei-Neubauten 
VII 240—243. 
Schleifen auf Heliogravureplatten V 2380. 
Schleifen von Sticheln VI 192, 193. 
Schleifen von Zinkdruckplatten III 110, 111.. 
Schmelzen von Sterotypiemetall I 62. 
Schmieden von Eisenteilen VIII 79—81. 
Schmieren von Gasmotoren VII 215, 216. 
Schnee-Imitationen, Druck von — V 129. 
Schneiden von Karten etc. VI 280, 281. 
Schnellgalvanoplastik I 66 u. ff. 
Schnellpresse mit schwingendem Zylinder 


Schnellpressen, die verschiedenen Sy- 
steme der — Il 1—22. 
Schnittmachen bei Büchern V 75-77. 
Schón- und Widerdruckmaschine II 3. 
Schón- und Widerdruckmaschine für 
Rollenpapier II 7. 
Schraffen in Landkarten VI 104. 
Schreibmaschine für Blinde V 50. 
Schreibschriften (historisches) I 15, 16. 
Schrift, die — in der Wertpapiertechnik 
VIII 104-119. 
Schriften, Grundlagen der — VIII 1—24. 
Schriften (historisches) I 14—31. 
Schriften, neue — II 47-59; V 1-9; 
VII 1—18. 
Schriftenwahl für Zeitungen IV 10—32.. 
Schriftfráserei in Messing und Holz 
VI 83— 88. 
Schriftgiefserei 11 37-46. 
Schriftgießerei in Messing VI 88—88. 
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Schrifthöhe I 26-31. 
Schriftkegel (historisches) I 16-22. 
Schriftlinie, einheitliche — V 10-17. 
Sehriftlinie, Normal- VI 301, 302. 
Schriftsystem (historisches) I 23 u. ff. 
Schrotblätter I 5, 6. 
Schrumpfen des Druckpapieres III 142. 
Schumachersche Blende V 260—264. 
Schummerung in Landkarten VI 105. 
Schutzdruck bei Wertpapieren 
VIII 118, 119. 
Schwabacher (historisches) I 14, 16; VIII 6. 
Schwärzen nasser Negative II 164, 165. 
Schwammigkeit von Papieren V 258. 
Schwarzblech, Druck auf — II 105. 
Seide, Blattmetalidruck auf — VII 39, 43. 
Seide, Bronzedruck auf — VII 406. 
Seidenbánder, Buchdruck auf — VII 52. 
Sekundáren Spektrums, Korrektion 
des — III 170—175. 
Sekundäres Spektrum bei Linsen I 111. 
Sensibilisieren photographischer Platten 
I 133—136. 
Sensibilisieren von Metallplatten 
IV 161, 162. 
Sensibilisation von Trockenplatten VI 163. 
Setzersaal in Druckerei. Neubauten 
VII 232, 236. 
Setzmaschine "Monotype V 18-23. 
Setzmaschinen I 41— 50. 
Sicherheitsvorrichtungen an Tiegeldruck- 
pressen IV 120—124, 127—129. 
Sicherungen, elektrische — II 180. 
Siebmarke in Druckpapieren VI 288—292. 
Silbentypen III 21--31. 
Silberbad für Negative II 158, 159. 
Skytogenpapier, Druck auf — IV 203 —210. 
Spaltenbreite für Zeitungen IV 9, 
Spaltenlinien in Zeitungen IV 10. 
Speisekarten etc., Herstellung von — 
VI 271—280. 
Speiseráume in Druckerei-Neubauten 
VII 238—240. 
Spektroskope für Reproduktionstechniker 


VIII 156—158. 
Sphárische Abweichung einer Linse 
I 110. 


Spiegel für Bildumkehrung VIII 147—152. 

Spiegelreflexkamera VII 165, 166. 

Spielkartenfabrikation VI 125 —134. 

Spitzertypie VI 293—299. 

Sprachensatz, Neubuchstaben für den — 
VI 23-35. 

Sprengschnitt bei Büchern V 75, 76. 

Spritz- Apparate und Verfahren zum 
Kolorieren VI 155—160. 

Sprüh-Apparate und Verfahren zum 
Kolorieren VI 155—160. 

Stáuben der Druckpapiere III 139, 
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Stahlätzung für Wertpapierdruck 
. . VIII 108, 109. 
Stahlbáder, galvanische — III 200. 
Stahldruckschnellpresse III 206, 207. 
Stahlplastik I 69, 70. 
Stahlstich VIII 182, 183. 
Stahlstichdruck auf Tiegeldruckpressen . 
VI 67— 70. 
Stahlstich-Schnellpresse IV 223, 224. 
Standentwicklung VI 167, 168. 
Stanniol, Buchdruck auf — VII 50. 
Stanzen von Etiketten etc. VI 266—268, 
Stanzschriften für Plakate VI 70— 72. 
Stative, photographische — VII 159. 
Stativkamera, Wahl einer — VII 160 —164. 
Staubfarben siehe Puderfarben. 
Staubkorn für Photogravure I 152, 153. 
Stechen von Notenplatten I 76. | 
Steindruck, Erkennungszeichen II 86 —88. 
Steindruckerei in Druckerei- Neubauten . 
VII 236. 
Steindruckschnellpressen, kleine — 
V 97—100. 
Steindruckschnellpressen, Verbesse- 
rungen an — V 84--105. 
Steine (lichtempfindlich) zu präparieren 


IV 187 —140. 
Steinlager in Druckerei-Neubauten 
VII 234 


Steinpapierzeichnung I 92, 98. 
Steinschrift (historisches) I 16. 
Stempelblatter, Verarbeitung der — VII52. 
Stempelschneidemaschine II 41, 42. 
Stempelschnitt für Letternerzeugung 
II 40, 41. 
Stereotypie, Akzidenz- VI 73- 82. 
Stereotypie, siehe auch Flach., Rund-, 
Trocken- u. Werkstereotypie. 


| Stereotypie, Druck von der — VIII 56— 67. 


Stereotypie (historisches) I 59. 
Stereotypiemetall, Legierung und Er- 
hitzung VIII 57, 58, 100—102. 
Stereotypieraum in Druckerei-Neubauten 
VII 232, 235, 236. 
Stereotypieren von Holzschnitten VIII 99; 
Stereotypiermaschine Citoplate 
VII 255—257. 
Stichel für Holzschnitt VI 240, 241. 
Stichel für Kupferstich VIII 181, 182. 
Stichel für Tonplattenschnitt, Schleifen 
der — IV 91, 92. 
Stichel zum Nachschneiden von Auto- 
typien VI 190—193. 
Stichreproduktionen I 155— 158. 
Stoffdruck, photographische Uber- 
tragungen für — V 233—237. 
Stoffdruck, Photomechanische Reproduk- 
tionen für — III 176—179. 
Stopzylinder-Maschinen II 4. 


Strecken der Chromopapiere VII 199, 200. 
Strecken des Druckpapieres III 142, 143. 
Strecken des Papieres, Ursache und Be- 
kámpfung IV 196 —198. 
Streckersches Zinkdruckverfahren 
III 106—117. 
Strich der Papiere I 178—183. 
Strichátzung auf Zink VII 79— 88, 
Strichreproduktionen in Tiefdruckmanier 
I 155—158. I 
Strichzeichnungen für Reproduktions- 
zwecke II 130—137. 
Stromausbeute bei galvanischen Nieder- 
schlagen II 119. 
Stromstárke für galvanische Báder 
II 118, 119. | 
Struktur des Druckpapieres VI 285 --292, 
Struktur in Druckpapieren, stórende — 
III 140, 141. 
Südlichtateliers VIII 121. 
Synchromie III 95. 


T. 


Tabellensatz VI 50, 51. 

Talkumieren von Druckbogen V 52, 53. 
Tapetendruck, photographische Uber- 
tragungen für — V 233—237. 
Teerfarbstoffe (historisches) I 165—170. 

Teigdrucke I 6. 
Tiefátzung von Zinkklischees VII 85. 
Tiefdruck, Erkennungszeichen II 88—90. 
Tiefdruckschnellpresse IV 228, 224. 
Tiefdruck-Techniken VIII 180—189. 
Tiefdruckverfahren II 109—116. 
Tiegeldruckpressen, Allgemeines I 20— 22. 
Tiegeldruckschnellpressen IV 106 - 129. 
Titelsatz VI 1—22, 38, 39; VIII 25—55. 
Tonátzung bei Autotypien IV 169—178. 
Tonen der Lichtdruckplatten V 215—221. 
Tonholzschnitt V 238—248. 
Tonpapierzeichnungen II 135—187. 
Tonplatten, Herstellung I 32—40. 
Tonplatten, lithographische — I 89, 90. 
Tonplatten aus Linoleum VIII 296. 
Tonplatten aus Zelluloid IV 86, 87. 
Tonplattenschnitt in Blei IV 91—101. 
Tonschneidemaschinen für Xylographie 
VI 238, 239, 242—252. 
Topographische Karten VI 91. 
Trampollieren beim  Tonplattenschnitt 
IV 93. 
Transversalfestigkeit von Druckpapieren 
VII] 240, 241. 
Treppenanlagen in Druckereien VII 238. 
Trockenfilter für Dreifarbenaufnahmen 


VII 95. 
Trockenplatten, das Arbeiten mit — 
VI 161—175. 


Trockenplatten für Reproduktionen 

I 114-116. 
Trockenplatten in den Tropen V 170—194. 
Trockenstereotypie I 63, 64, IV 102 - 105. 
Typograph-Setzmaschine I 41— 50. 
Typographische Ornamente III 1— 20. 


U. 


Überdruck von Lichtdruck auf Stein oder 

n Zink I 126—150. 

Uberdruck von Merkantilarbeiten 

. I 104, 105. 

Übertragungsverfahren, direktes — 

' III 215, 216. 

Uberzeichnen photographischer Kopien 
II 135. 

Ultramarin I 170, 171. 

Ultraviolettes Licht in der Graphik 
VI 296—300. 

Umdruck auf Zinkdruckplatten III 111, 112. 

Umdruck von Lichtdruck auf Stein oder 
Zink I 126—130. 

Umkehren von nassen Negativen 
II 166—168. 

Umkehren von Negativen V 207—210. 

Umkehrsysteme, photographische — 
VIII 140—158. 

Umschlagdruck II 60— 64. 

Umschlagpapiere, Abgiefsen des Musters 
für Tonplatten I 38. 

Universalschriftlinie V 10—17. 

Unlauterer Wettbewerb, Gesetz. 
II 203, 204. 

Unterbánder, Fortfall der — an Schnell. 
pressen III 70—74. 

Unterdruck für Bronzedruck VII 45, 46. 

Untergründe für Wertpapiere VII 69—77. 
VIII 115—117. 

Untergrundplatten durch Stereotypie zu 
erzeugen VI 75—78. 

Unterguf für Emulsionsnegative IV 154; 
VII 98, 99. 

Unterlagen für Stereotypplatten 
VIII 60—62. 

Unzialen VIII 3. 

Urheber von Kunstwerken, nach dem 
Gesetz VIII 254—256. 

Urheberrecht an Kunstwerken, Dauer 
des —es VIII 262. 

Urheberrecht an Werken der Photo- 
graphie VIII 249, 263—266. 
Urheberrechtsgesetzgebung I 195, 196; 

II 196—200, VIII 249—266. 
Uviollampe in der Graphik VI 296—300. 


V. 


Variable Rotationsmaschinen III 42 — 46. 
Velourpapier, Druck auf — V 128, 129. 
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Verbreitung von Reproduktionen, uner- 
laubte — VIII 259, 260. 
Vergilben der Druckpapiere III 146, 147. 
Vergilben von Papier II 32—386. 
Verglasung photographischer Ateliers 
VIII 121, 122. 
Vergoldepulver VII 36, 37. 
Verlagsbuchhandel, Allgemeines 
I 189—192. 
Verlagsrecht, Gesetz betr. — II 198—200. 
Verlaufende Druckfarben III 119, 1?0. 
Verlauf-Retusche auf das Positiv 
VIII 170, 171. 
Verlaufschneiden bei Autotypien 
VI 212—214. 
Vernickelung I 69. 
Vernis-mou-Manier II 112. 
Versalien, über — VIII 20—22. 
Verstáhlen von Stereotyp- und anderen 
Platten III 205. 
Verstáhlung I 69. 
Verstárken nasser Negative II 164, 165. 
Verstárken von Emulsionsnegativen 
IV 159, 160; VII 102, 103. 
Verstárken von Rasternegativen 
V 149-151. 
Verstárken von Trockenplatten-Negativen 
VI 171, 172. 
Vervielfaltigung von Photographien, das 
Recht zur — VIII 263—266. 
Verwischbarer Druck III 138. 
Vibrationen in Druckereibauten, Vermei- 
dung von — VII 240—243. 
Vielfarbendruck, lithographischer -- 
I 82— 89. 
Vielfarben-Steindruck nach einem Nega- 
tiv VI 140—154. 
Vierfarbenätzungen VII 114—127. 
Vierfarbendruck, Vorzüge gegenüber dem 
Dreifarbendruck VII 185, 136. 
Vierfarbendruck, Winke für den Druckei 
II 23, 31. 
Vierlinien-Raster III 163. 
Vignettieren von Klischees VI 212—214. 
Vignettierte Blende für Autotypie 
V 260—264. 
Vignettierte Klischees, Herstellung 
IV 179, 180. 
Vorátzung von Zinkklischees VII 83. 
Vordermarken am Zylinder II 10. 
Vordruck für Blattmetalldruck VII 37, 38. 
Vorpráparation für Lichtdruck 
V 211—213; VI 220—223. 
Vorpräparation von Lichtdruckplatten 
I 118, 120. 
Vorsatz, Verbindung des —es mit dem 
Buchblock V 61— 63. 
Vorsatzkuvetten, über — VIII 153—156. 
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W. 


Wachspapier, Druck auf — IV 208—210. 
Waitepatent - Stahldruck - Schnellpresse 
IV 206, 207. 
Walzen, Kopieren auf — V 233—285. 
Walzen der Druckbogen V 60, 61. 
Walzenlager an Schnellpressen V 94, 95. 
Warenzeichen, Schutzgesetz für — 
II 201—203. 
Warmstereotypie VIII 88—97. 
Warner-Powrie-Farbenphotographie 
VIII 302, 308. 
Waschbare Drucke II 79, 80. 
Waschbare Druckpapiere IV 207—210. 
Waschvorrichtungen in Druckerei-Neu- : 
bauten VII 237, 238. 
Welligwerden des Druckpapieres 
III 141—143. 
Werkstereotypie VIII 88—103. 
Werktitel VI 38, 39. 
Werkzeugmaschinen für Metall- 
bearbeitung VIII 81— 85. 
Wertpapiere, ihre Herstellung 
VII 64—78. 
Wertpapiertechnik, die Schrift in der — 
VIII 104—119. 
Widerstánde, elektrische — II 180, 181. 
Winkeln der Blechdrucktafeln II 101. 
Wolkige Druckpapiere III 140, 141; 
VI 287—292. 
Wollenstoffe, Buchdruck auf — VII 52. 
Wollstaubdruck V 126, 127. 


X. 
Xylographie siehe Holzschnitt. 


Z. 


Zähflüssigkeit von Firnissen, Prüfung 
der — VII 246—249. 
Zahlapparate, automatische — für Druck- 
bogen II 13, 14. 
Zeichenverfahren, verschiedene — far 
Reproduktionszwecke II 130--137. 
Zeitung (geschichtliches) IV 1—7. 
Zeitungsausstattung IV 1—32. 
Zeitungsdruck, Reform im — V 34—44. 
Zeitungsdruck in hygienischer Hinsicht 
IV 221, 222. 
Zeitungsformate IV 8, 9. 
Zelluloid, Blattmetalldruck auf — VII 44. 
Zelluloid als Druckmaterial IV 79—90. 
Zelluloid für Tonplatten I 39, 40. 
Zelluloiddruck VI 135 —138. 
Zelluloidfolien zum Aufziehen von Licht- 
drucknegativen V 210. 
Zelluloidklischees IV 89, 90. 
Zelluloidplakate in Buchdruck VII 50, 51. 


Zelluloidplatten auf Holzfüße zu setzen | 


IV 82, 83. 
Zierschriften II 56—59. 
Ziffernsatz VI 48—50. 
Zinkátzung VII 79 —88. 
Zinkdruckverfahren III 106—117. 
Zollstábe, Druck auf — VII 53. 
Zündvorrichtungen an Gasmotoren 
VII 213, 214. 
Zurichte-Verfahren II 210—214. 
Zurichtung, Kreide-Relief — V1I252 —254. 
Zurichtung und Reliefklischees III 211. 
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Zurichtung von Stereotypieformen 
VIII 63— 65. 
Zusammensetzen von Negativen VI 150. 
Zuschneiden von Papieren, Pappen etc. 
VI 259 -261. 
Zweibuchstaben-Matrizen I 49, 50. 
Zweilinien-Raster III 161—163, 166—168. 
Zweitourenmaschine II 3. 
Zwillingsrotationsmaschinen III 35, 36. 
Zylinderdruckspannung bei Steindruck- 
maschinen V 97. 


| Zylinderbremse bei Schnellpressen II 11. 
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GEMALDE 


ID» überaus günstige Aufnahme, welche die von 
uns herausgegebenen Reproduktionen der auf 
der Internationalen Kunst-Ausstellung zu Dresden 
1906 ausgestellten Gemälde älterer und moderner 
Meister bei unserem kunstverständigen Publikum 
gefunden hat, veranlaßte uns, auch die in diesem 
Jahre auf der Internationalen Kunstausstellung zu 
Mannheim zur Schau gestellten Kunstwerke alter 
und moderner Malerei wiederzugeben. Wie unsere 
in feinstem Dreifarbendruck hergestellten Kopien 
der Dresdener Ausstellungs-Objekte werden auch 
die in demselben Verfahren mit Genehmigung der 
Ausstellungsleitung hergestellten Kunstblätter im 
Formate 80:150 erscheinen. Wir liefern dazu auf 
gefl. Verlangen einen hochmodernen Rahmen und 
bilden die Kunstblätter in diesem Gewande einen 
gesuchten Geschenkartikel. Der Preis stellt sich 
für das Exemplar ohne Rahmen auf 8 Mk., fertig 
eingerahmt auf 14 Mk. ohne Porto. At 
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Material (Weiss-Schmuck und Elzevier-Schriften) sowie Satz und Druck der Bauerschen GieBeret 
in Frankfurt am Main und Barcelona 
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AE. 5 finnung bringen wir Ihnen zu 
x Ihrem ſechüügſten Heburtstage die beſten 
oe blückwünſche dar und ernennen Sie zum 
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EVA Gundes-Lhrenvorfitenden 9 


fe j Mit Genugtuung können Sie ſich deffen er- 
NGHE Innern, was Sie gewollt und erreicht haben 


und in allen Kreiſen unferes Bundes wird 79 


5 Ihr Sebenswert in fteter Erinnerung blei- 
ben. War doch die befte Zeit Ihrer Mannes- 
M: jabreunfern Geftrebungen gewidmet. Dar; 


um vereinigen wir uns in dem herzlichen i 
Wunſch, daß Ihnen von einem gütigen 


x befchiet noch eine Reihe glücklicher Jahre 
＋beſchieden fet, damit wir uns Ihres ver: 


L3 ftändigen Rates noch oft erfreuen dürfen FF 
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und balvanoplaftit 
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: ` Érefelüer Seiden: Weberei Aktien. beſtllchaſt 
pum Gottfried Winkler-Gegriindet J84J : 


mens 4 444444 4441 444 444 444 444 444 ¿¿ ¿ x 


Crefeld, 


Weihnachten 29.29 29.29 29, 2% zu zu zu 29 28, 25 
Mel. Dom himmel hoch. 


al ler Welt ge: dacht; ihn prei⸗ fe, was du 


Je z fum Chrift im himmel und auf Er - den ift. 


2. Die Völker haben dein geharrt, bis daß die Zeit er: 
füllet ward; da fandte Gott von feinem Thron, das Heil 
der Welt, dich feinen Sohn. 


3. Wenn ich dies Wunder faſſen will, ſo ſteht mein beiſt 
vor Ehrfurcht ſtill; er betet an und er ermifit, daß Got: 
tes Lieb unendlich iſt. 


4. Damit der Sünder Gnad erhält, erniedrigſt du dich, 
Herr der Welt, nimmſt ſelbſt an unfrer Menfchheit teil, 
erſcheinſt im fleiſch und wirſt uns heil. 


5. Dein König, Zion, kommt ju dir. „Ich komm, im 
Buche ſteht von mir, Gott, deinen Willen tu ich gern.“ 
Gelobt fei, der da kommt im herrn! 


6. Herr, der du Menfch geboren wirft, Immanuel und 
friedefürft, auf den die Däter hoffend fahn, dirt), Gott 
Meffias, bet ich an. 
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Goethe und Schiller 


von H. Kräger. 

She Goethe und Schiller ihren Bund 
der Freunoͤſchaft ſchloſſen, waren fie 

Y 97, Ibon öfter einander im Leben be- 
gegnet, — zuerſt im Jahre 1779, als Goethe an 
der Seite von Karl Auguft in Stuttgart eins 
traf und einer Verteilung der Preiſe bei den 
Karlsſchülern beiwohnte. Goethe war damals 
oͤreißig, Schiller zwanzig Jahre alt geweſen: 
jener hatte die gärende Wiloͤheit der Jugend 
längſt abgelegt, die dem Jüngling noch bevor⸗ 
ftanó, und er ging einher, als ein Liebling der 
Götter und Menſchen, mit Fürſten befreundet 
unò mit oͤen unſichtbaren Kränzen des Ruhmes 
auf dem Haupte. Schiller trat nun bei der 
Feier zu dem £anóesbersog Karl Eugen, der 
zwiſchen beiden Gáften ftanó, hin, um ihm nach 
der für die bürgerlichen Schüler geltenden Vor⸗ 
ſchrift den Rockſchoß zu küſſen. Als die vielen 
kamen und gingen, da hat unſerm Goethe noch 
keine Ahnung verraten, welch erwählter Geiſt 
in oͤem Jüngling mit dem rötlichen Haar und 
den fo hellleuchtenden Augen ſteckte, der einen 
Augenblick ihm ſchweigend zur Seite weilte, um 
dann in die Menge zurückzutauchen. — Saft 
zehn Jahre [páter, 1788, traf Schiller im Hauſe 
des Herrn von Beulwitz in Rudolftadt auf einer 


Deutsche Werkschrift ,,Rediviva’’ und Ideal- Ornamente. 


| Schriftgießerei Benjamin Krebs Nachfolger, Frankfurt a. M. 
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p Hierdurch gebe ich mir die 
e Le Ehre, Ihnen die ergebene 
Mitteilung zu machen, daß ich in 
den nächsten Gagen das Vergnügen 
haben werde, Sie zu besuchen. Ich 
bin in der angenehmen Lage, Ihnen 
einige hochinteressante Neuheiten 
meines Hauses Ludwig & Mayer 
vorlegen zu kónnen und bitte ich 
Sie, mir Ihre geschátzten Auftrage 
in Schriftmaterial und den von mir 
geführten übrigen Artikeln gütigst 
zu reservieren. Hochachtungsvoll 
Emil Witt 
Buchdruck-Maschinen-Lager und 
Buchdruck-Utensilien-Handlung. 


Antiqua Augenheil und Cissarzschmuck der SchriftgieBerei Ludwig & Mayer, Frankfurt a. M. 


-Santate-Seftmahl 
| am Sonntag, den 17, Mai 1908, im 
großen Gaal der Buchhändlerbörfe 
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Ockſenſchwanzſuppe 
Hamburger Xalbsrücken mit Steinpilzen 
; und Xaiferfchoten 
Sanderfilet in Weißwein mit Salzkartoffeln 
Beſtſällſchen Schinken, Bökelzunge und 
Stangenſpargel 
Junge vierländer Gans 
Nompott und Salat 
Butler und Näſe 


Weinkarte 


Cantate-Sefiweine 
1897 er SDeldeshelmer, Ed. Mltter-Neuſtadt a. £5. 
1895er Disporter, Meperotto & Co., Neuſalz a. O, 
1893 er Hochheimer Hölle (Brems) 


Weiße Weine 
1898 er Sorfler Jefultengarten (Mitter) 


1893 er Sorfler Mufenhang (Mitter) 
18989 er Sorſter Xirchenflück (Witter) 
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Material: Bauernichrift und Slorentiner Ornamente von A, 9tumridi & Co., Leipzig, Schrifigieferel 
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CAP. I DEUTERONOMIUM CAP. I 

9. Sic non avertetur poſſeſſio a tribu 12. Viris e familiis filiorum Menasis 
una in tribum alteram: quando quifque filii Jofephi nupferunt: fuitqua pofleflio 
poffeffioni fuae adhaerebunt tribulium earum conjuncta tribui, ac familia epa» 
filiorum Ifraélis. teruce earum. 

10. Quemadmodum praeceperatJehos 13. Haenc funt illa praecepta et jus 
va Mofi, fic fecerunt filicae Tzelophadi: dicia, quae praecepit Jehova per Mofem 

11. Nupferunt enim Machla, Thirtza, filiis Hra&lis, in campeftribus Moabita= 
et Chogia, et Milca, et Noha filie Tzelos rum fecundum . ex adverío 
phadi, filiis patruorum fuorum: Jerichuntis. 


* 
LIBER QUINTUS MOSIS/SIVE DEUTERONOMIUM 


ste ets ste ste se ste eis 


CAPUTI 
Repetitio eorum,quae J/raéft in deferto 
contigerunt, paenaeque infidefi poputo 
inflictae. a» f/lofes non intrat terram. 


TTT 


7: 


ees]: verío Ifraéli cis Jarde= 
‚su * nem; in deferto, in 
+++ e° campeftriis, quae funt 


: 222 i e regione Suph, inter 


@000000000000000 


iste spes]: et Libanum, et Chat» 
zerotas, ac Ditzahabum et Haftherothis: 

2. Diftantiaundecim dierum a Chorebo 
facto itinere per montana Sehiris, ad 
Cadescum-barnchae uíque. 

3. Fuit igitur quadragefimo anno, un- 
decimo menfe primo die menfis, ut allo« 
queretur Mofe filios Ifraélis, fecundum 
omnia, quae praeceperat ei Jehova res 
ferenda ad illos; 

4. Poftquam percuffit Sichonem Regem 
Emoraeorum, qui habitabat Chefchbone: 
et Hogum Regem Bafchains, qui habitas 
bat Haftherothis, percuſſit in Edrehi. 

5. Cis Jardenem in terra Moabitarum; 
placuit Mofi declarare legem iftam, dis 
cendo. 

6. Jehova Deus nofter alloquutus erat 
nos in Chorebo, dicendo fatis habitaſtis 
in monte ifto. 

7. Convertite vos, et proficiſcentes in- 

i in montem Emoraeorum, et 
in omnia vicina ejus, in campeftria, in 
montana, et in humilia loca; et in Au- 
ftralem plagam, et in portus maris: in 


terram Cenahanaei et Libanum ufque 
ad flumen maximum, flumen Euphrotis. 

8. Vide expono vobis terram illam 
ingredimini et haereditariojure poffidete 
illam terram, quam juramento promifit 


fta funt verba, quae Jehova majoribus veftris Abrahamo et 
+++]: eloquutus eſt Moſe uni- Jahacobo daturum fe illis, id eff, femini 


eorum poft eos. 

9. Et alloquutus fueram vos tempore 
illo, dicendo; non poffem folus ferre onus 
Y 

10. Jehova Deus veſter auxit vos et 
ecce vos hodie ficut ftellas coeli multis 
tudine. 

11. Jehova Deus majorum veftrorum 
augeat vos fupra quam eftis mille duplo 
et benedicat vobis quemadmodum dixit 
vobis. 

12. Quomodo ferrem ego folis molez 
ftias a vobis, onera a vobis et contens 
tiones veftras? 

13. Exhibete homines fapientes et 
prudentes et cognitos per tribus veftras 
ut conftituam illos primores veftros. 

14. Tum refpondiftis mihi, dicentes, 
bonum eft eam rem, de qua dixifti, facere. 

15. Accipiens itaque primorestribuum 
veftrarum,homines fapientes es cognitos, 
conftitui iftos primores vobis, chiliar» 
chos et centuriones et praefectos quins 
quagenis et decuriones et moderatores 
per tribus veftras. 

16. Et praecepi judicibus veftris tem» 
pore illo, dicendo; audiendo caufas inter 
fratres veſtos, judicate juſte inter virum 
et fratrem ejus, etiamque peregrinum ei. 

17. Ne fufcipte perfonam in judicio, 


Rühlſche Antiqua Venetia’, Rühlfche Kurfiv 
a e a o o o und moderner Buchſchmuck e e e e e 
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KLIMSCHS JAHRBUCH 


GLASINDUSTRIE UND KERAMIK 


alie Glasindustrie und die keramischen Gewerbe be- 
ruhen auf gemeinsamer Grundlage, weil sich beide 
mit der Verarbeitung von Silikaten, d. h. von Ver- 
bindungen der Kieselsáure befassen. Aber wáhrend 
die Glasindustrie schmelzbare Silikate herstellt und 
dieselben im feurig-fliissigen Zustand zu Gebrauchs- 
4| gegenständen verschiedener Art ausgestaltet, sucht 
die Keramik die in der Natur vorkommenden un- 
schmelzbaren Silikate der Tonerde, die Tone auf, 
benutzt die denselben eigentümliche Eigenschaft, im feuchten Zustande 
plastisch, d. h. formbar zu sein, und macht die ihnen in diesem Zustande 
erteilte Gestalt nachtráglich durch starkes, jedoch nicht bis zur vólligen 
Schmelzung gesteigertes Glühen zu einer dauernden. Wenn somit auch die 
Arbeitsmethoden beider Gewerbe prinzipiell verschieden sind, so haben 
sie doch wieder das gemeinsam, daß sie beide uralte, auf rein empirischer 
Grundlage beruhende und erst nachtráglich von der Wissenschaft durch- 
drungene Errungenschaften der Technik sind und daß beide sich in hohem 
Grade zur Betátigung künstlerischer Empfindung eignen. Glas- und Ton- 
waren müssen daher einerseits vom kunstgewerblichen, andererseits vom 
chemisch-technischen Standpunkte aus betrachtet und beurteilt werden. 
Die erste Anregung zur Entstehung einer Glasindustrie in Deutschland mag 
durch die Rómer gegeben worden sein, jedenfalls aber hat diese Industrie 
in unseren Gegenden sofort mit einer für die damalige Zeit sehr bemerkens- 
werten neuen Erfindung eingesetzt, indem die deutschen Glasmacher die 
ihnen schwer zugángliche, von den Rómern ausschlieflich benutzte natür- 
liche ágyptische Soda durch Pottasche ersetzten, welche sie aus der Asche 
des zur Befeuerung der Ofen benutzten Holzes gewannen. Da der nótige 
Glassand in Deutschland an vielen Orten gefunden wird, so war die neue 
Industrie in der Lage, ausschließlich mit heimischem Material zu arbeiten, 
und gerade darauf beruht ihre rasche Entwicklung. Der deutsche Bergbau 
lieferte mannigfache Metalloxyde, durch deren Verwendung namentlich 
auch die Herstellung farbiger Gláser zu hoher Vollkommenheit gelangen 


Säculum, 10 Punkte (kleines Bild) Schriftgießerei D. Stempel, A.-G., Frankfurt a.M. 
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. Ehret die Frauen! Sie flechten und weben 
Himmlische Rosen ins irdische Leben, 
Flechten der Liebe beglückendes Band, 
Und in der Grazie züchtigem Schleier 
Nähren sie wachsam das ewige Feuer 


Schöner Gefühle mit heiliger Hand. 
ERA Schiller 


e. y 1 NN yit T 


* 


ed ts 
MINCE cr CMS AS 
x s BIT. hea Gravur von Ge 05 Gravieranstalt Leipzig. mae NS en UU 
An D < =_ AA me l Ii d ACT MR P , RE k: 4 N 
= Gleichzeitig gedruckt u ð. gepragt auf einer Tiegeldruckpresse Monopol B ` new m 2. 


"9 


- 


Mal' EY 


4 


—- — — [> — t  — — F s w — = .- » 6 aa u — . ũ¶ - .- --m-. —— . s — 


leni Ra Jahre p ag 


- 


= 


By uev ry N 


“was v LE . 
* ^ 7 — A >”. 2 - 4 

- qa : > iba E e. y LA = £ Pap. o rem 
— E E oap m a - > . 
r ~ : 


hig d "Mer Liz druck 
LJ ' Jen 


Digitized by Google 


. 


^. * 


se 


ro 


LES 


P 


OSgdJ8NWHON ISNYADNYALHIIT ‘ACAI `A 


sjiojua)q2r] ‘Buruuay ^4 cA "ufny 
ar 
F 


Wa 
q 


Y 


QUAE 
! Ya 


2061 uonquuep s. os ut 


4 ` ` aridi. $ Qo. ww |+ A e s 17 — — 
^ E , `. va v. 1 7 A š m E Á = M E 
+ 
ta , 4 
* è ^ M " ne . 
b à E - r — 
$ 7 t » 2. . , ° o de hy A ~ T OPS. w: m n om 
" `. * s* a + , 
^p ci I E, 


1 
“ 
| 
" 
* óh a 
; * UY | 
p^ . j 
N 
D LI | 
Lg ‘> A A | 
^ e a 
. „ „ 2 
d T ` 
ke @ Ps * | 
w ' 4 
k, YS T |. 
* 8 | 


` 
` 
«A 
[ms 


| ! 
"n i⁄2 ke ar 
M Aw ret ñ 
2 = 7 * a 
2 L p 2 E 
`š é = eo - 
LIES a 9 
» Eb 
à M : E Ë 
1 "uf 
"T 0E ¿e 
LI 3 j 
Cor dis. . 
` . An > 
- 8, „ TOW 
` 3 . V * . ] [3 
re, j 
aT w 3 1 
2 h w T i 
rer i 
: I 
2. #! d 
r ' pow 
I ' È 1 * 
r ` 
4 LI ^ 2 ' « di 
* 4 = j : [ 
- * š y z 4 š 
„ x | rA » 
- FON "x 


caf T 18 ` 
k a" 4 * 
; | P 
* ha 7 
$ ` 2 i : 
E 
š È l. 
> ^ 
‘ > a“ í 
N“ Y x) a t: ; 
y * “i, * 
" £ yt sý , 
L - < Md * 
L 7 „a h ' 
"4 ¿. FR 
e * 
ey 5 Ys " P 
eU 0.05 JUMEUEBCHRMS TO CROP, ae + mn 
, (o «Ta em TA 
. sa „ ) 2 Ai me , 3 "S 
PES is ^ F 


"een, te ee 


ars Google 


11 Google 


pat sae Google 


Klimsch's Jahrbuch 1907-08. 
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Bronzeschwarz 00. 


Korn- Autotypie (eigenes Verfahren) 
aus der Photochemigr. Kunstanstalt 


A. Krampolek, Wien IV, 2. 
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